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M OTTO: 

Von demjenigen nun, der die Geschichte irgend eines Wissens 
iiberJiefern will, kcinnen wir init Recht verlaogen, dafi er uus 
jNacbricht gebe, wie die Phanomene nach und nach bckannt 
Ijeworden, -was man diariiber pliantasiert, gevfahnt, ^enaeint 
iznd {jedacht tai>e. Dieses alles iza Zusammenban^e vorxa- 
tra^en, hat grofic Scliwieri0keiten, und eine Oeschicbte zu 
schreiben, ist immer eine bedenkliche Sac he. Denn bei dem 
redlicbsten Vorsatz kommt man in Gefahr, unredlich zu sein, 
ja, vrer eine solche Darstellunu unternitnmt, erklart znna voraas, 
da3 er manches ins Lacbt, manches in Schatten setzen werde. 
Go*tfae: Vor^rort zur Farbc n lefar e. 



V O R W O R T 

Die vor neuo Jafiren begomiene Arbeit an diesem Bucfae 1st 
durch Krieg, Revolution, Ortswechsel und Eintritt in ein 
neues Amt wiederfaoit unterbrochen und unter veranderten 
aufieren und inneren Verhaltnissen wieder aufgenommen wor- 
den. Auch das Erscheinen einer Reifae von Biicbera, die ahn- 
liche Ziele verfolgen, wie z. B. Ernst Heidrichs ,Beitrage 
zur Geschichte und Methode der Kuestgescbicfate 6 (Basel 1917) 
end Julius von Schlossers Materialien zur Quellenkunde 
der Konstgescbichte e (Wien 19141921} machte Inderungen 
der urspriinglichen Anlage und StofFbegrenzung notig. All- 
mahlicb war das Material mir unter dea Handen so ange- 
schwollen, dafi aus einer anfanglich geplanten Gescbichte der 
deutschen Kunstwissenschaft in alien ihren tbeoretischen und 
praktiscben Auswirkungeneine Geschicfate der deutschen Kunst- 
geschichtsschreifaung wurde und aus dieser slcb schlieBIich nur 
fiiirs erste der Zeitraum vom Barock bis zur Bomantik, also: 
^vonSandrart faisRumohr a herausscbalte. Das vorliegende 
Bucb fiibrt von den Aafengen deutscber Kunstgescbicbtsscbrei- 
bung bis zur Begrundung einer kunstgeschichtlichen Facb- 
wissenschaft, es scbildert die Entstebung der Kunsthistorio- 
grapbie in Deutschland. Ibre methodische Durcbbildung im 
z wei ten Lebensabschni tt der Kunstgescbicb te : p vonSchnaase 
bis Justi* boffe icb in einem erganzenden Bande darstellen 
zu 1 konnen. 

Unbeschadet der geistesgescbichtlichen Zusammenbange, die 
ein Kapitel des vorliegenden Bucbes mit dem andern verkniip- 
fen, wollen seine einzelnen Abscbnitte als in sicb gescblossene 



iiterarbcbe Bildnisstudien fuhrenderKopfe der Kunstgeschichts- 
sehrabtmg gewertet werden. Diese Absicht des Verfassers be- 
dragle den mit den gesehilderten Personlichkeiten und der 
Stimmung der Zeit wechselnden Ton der Kapitel. 

Eine vrohl nicht unwillkommene Erganzung bringt mein 
nnter dem Titel: .Bildnisse deutscber Kunstbisto- 
rikcr* im gleichen "Verlage erschienenes Bandchen der 
,Biblk>thek der Kunstgescbicbte*, das 20 Bildnisse deutscber 
KmsdifStoriVer von Sandrart bis Justi nnd eine die Ge- 
saiu teui wickl u ag der dentscben Kunstgescbicbtsscbreibung 
dbcrblickeode Einleitung entbalt. 

Berlin WILHELM WAETZOLDT 
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ie Anfenge der Kunstgeschichtsscbreibung in Deutschland 
JL/ fiihren in die Tage Diirers, in eine Glanzzeit schopferischer 
deutscfaer Kraft. Drei Manner melden sich hier zu Worte, 
grundverschieden nach Anlagen, Herkunft, Lebensschicksalen, 
schriftstellerischen Absichten und Fahigkeiten: ein Monch, 
ein Gelehrter, ein Kiinsder; Johannes Butzbach, Ghristoph 
Scfaeurl, Albreckt Durer. So verschieden die Manner, so ver- 
schieden sind auch die Biicber, die sie geschrieben haben, und 
so verschieden ist ibre Bedeutung fur die Kunstgescbichte. 



Dem Freonde alteren deutscben Scbrifttums ist Johannes 
Butzbach aus Miltenberg (i477~i526) bekannt als der Yer- 
fasser des i5o6 geschriebenen ^Wanderbuehleins*, in dem 
dieser Mann, der als Sohn eines Webers in die Welt eintrat, 
als Prior des Klosters Maria Laach sie verlieB, seine abenteuer- 
lichen Fahrten als wandernder Scholar, Bedienter, Hand werker, 
Student und Moncb munter und anschaulich erzahlt. Das 
Schicksal hat ihn durch Oberdeutschland und Bobmen getrie- 
ben, nach Holland verschlagen und schlieBlich in dem schonen 
Kloster zu Laach zurRuhe kommen lassea. In der MuBe seiner 
Zelle entstanden dreiunddreiBig poetischeund prosaischeWerke, 
die lateinisch geschrieben waren, denn: 

\Ver in die Schul* ist 'gangen ein, 
der sprech 1 nit anders als Latein. 

Von den Schriften Butzbachs darf eioe, der am 1 5o5 verfaBte : 
^libellus de praeclaris picturae professoribus ft , den Ansprucb 
erheben, als die erste kunstgeschichtliche Arbeit eines Deutschen 
zu gelten. Freilich als eine nach Inhalt und Form noch mittel- 
akerliche Leistung. Nicht nur das lateinische Sprachgewaad 
dieses Monchsbuchleins, sondern auch der gelehrte Ton verrat, 
dafi ein italieniscbes humanistisches Muster dem Verfesser vor- 
gelegen oder wenigstens vorgesch^ebt hat. 

i3 



Dem ultramontanen Vorbilderkreise entstammt der Versuch, 
eioen AbriB der antiken Kunstgeschichte als Einleitung zu 
briogeo, dem sich anreihen Listen der f!ir Butzbach authen- 
tiscben Christos- und Lukasbilder sowie ein Verzeichnis der 
Maler geistlichen Scandes, wobei man sich vor Augen balten 
mn8, da8 der Empfenger der Arbeit Weib, Kiinstlerin und 
geistlichen Standes war. Butzbach scbrieb fur die Miniaturen- 
malerin and Honne Gertrud von Nonnenswert. Mit seinen ge- 
schichtlichen Einfubrongen stebt er auf den Scbultern des 
Pliaius, TOO dem sicb ja noch der grofite deutsche Humanist 
Erasmus in der aus Plinius-Erinnerungen zusammengesetzten 
Stelle uber 0iirer in seinem 1 628 erscbienenen Dialog : de recta 
latini graecique sermonis pronuntiatione* 1 abbangig zeigt. 

Was aber dem Butzbacbschen Libellus, der stilistiscb tief unter 
seinem WanderbiicUein steht, fur uns seinen eigentiimlichen 
Wrt gibt, ist die Erwabuung zweier mittelalterlicber Kiinstler, 
desSupferstechers Israel von Meckenem aus Bocbolt, den Butz- 
bacb wabrend seiner hollandischen Schulzeit in Deventer viel- 
kicbt keaneogdernt bat, und des groCen Italieners Giotto (von 
Butzbach 'Zetus 7 genannt). So leucbtet der strablende Stern am 
Himmel siidlicber Kunst zuerst auf nordiscbem Boden, wenn 
ancfa verdunkelt und verzerrt in dem Scbriftchen eines Laacher 
Rn tioatraifiers auf . 



la etoem weit grofieren und freieren Lebenskreise, in der 
Loft der Gniversitaten Bologna und Wittenberg, be- 
h Butzbacbs Zeitgenosse Cbristopb Scheurl aus 
Ka^crg. Drei Jafare jiinger als Butzbacb, zebn Jahre iunger 
b Mm-, wurdeer 1481 dessen Vaterbaus gegeniiber geboren, 
wcfas m satleo patriziscbeii Verh^Itnissen der ersten Stadt 

QD<1 Terbrachte ^ Leben ^ ^elge wandter, 
and durch geschulter Dniversitatslehrer, Diplo- 
wd Stamtsbeamto in Niirnberg, Bologna, Wittenberg und 

M 



wieder Nurnberg, wo er i54a starb. Dafi Scheurl lateinisch 
schrieb, war fur ihn als gebildeten Mann wie far Leser seines 
Standes gleich selbstverstandlich. Er brauchte nicht, wie Butz- 
bach es in dem fiir seioen Bruder bestimmten Wanderbiichlein 
getan hatte, den Zipfel des Schulsacks zu zeigen. Nach italie- 
nischem Muster verfaBte Scheurl um das Jahr i5o6 damals 
war er Syndikus der deutschen Station in Bologna einen 
,Libellus de laudibus germaniae*, in dessen zweiter i5o8 er- 
scbienenen Ausgabe er einemLoblied auf die Heimat wertvolle, 
eigenem Wissen und Erfahren entstammende Nacbrichten iiber 
den edelsten Sohn seiner Vaterstadt, iiber Albrecbt Diirer, ein- 
fiigte. Scbeurl batte den Ernpfong des Niirnbergischen Malers 
durcb die Bologneser Kiinstlerscbaft, aufder vermutlicb z weiten 
Reise Diirers nacb Italien, miterlebt. Stolz auf seinen groBen 
Landsmann, erzahlte er, dafi die italienischen Maler Diirer 
^ofiendich die Meisterscbaft in der Malerei zugemessen . . . und 
gesagt, sie wollten um so lieber sterben, da sie den so lang be- 
gebrten Diirer gesehen batten*. Aucb Scheurl glaubte, das Lob 
s des willfahrigen, leutseligen, dienstferdgen und durcbaus 
rechtschaffenen Kiinstlers* nicht vornehmer und zeitgem8er 
einkleiden zu konnen, als unter Berufung auf Plinius, durch 
einen Vergieich des modernen Malers mit deti andken Helden 
des Pinsels Zeuxis, Apelles und Parrhasios. Das bier Erzablte 
erganzte Scbeurl dann i5i5 noch in seiner Lobrede auf Anton 
Krell. Er teilt aber nicbt nur Wichtiges aus Diirers Bildungs- 
gang mit, er urteilt auch, und den WertmaOstab entnimmt er 
wie die literarische Form wiederum der bumanistischen An- 
schauungswelt und Renaissanceastberik. In der Tauschung 
kunstfremder Wesen: eines Haushundchens und eines Haus- 
madchens durch meisterlich gemalte Werke liegt die Gewahr 
fiir den hohen Rang und fur den der An tike ebenbiirtigen 
Wert Diirerischer Arbeiten. Auch dem z weiten groi3en deut- 
schen Maler seiner Zeit, Lukas Cranach, hat Scheurl eine Lob- 
schrift gewidmet, mit der er ihm seine i5og erschienene Rede 

i5 



: .oratio dr. Scheurli attingens literarum praestantiam 
DC^acmbttdemeccIeskecolIegataeWittenburgens^ . Wiederdie 
Anekdoten uber tSuschend lebendig gemalte Hirsche, Schweine, 
Vdgd, Traubee, Bildnisse, darunter das des Scheurl , wieder das 
Lob Kebenswiirdiger Menschlichkeit des geschwinden und voll- 
eodeten Malers Friedrich des Weisen und als einzige geschicht- 
liciie Feststellnng das Urteil: das Zeitalter raume Lukas Cra- 
nach rait Aosnahme Durers den ersten Platz ein. 

Wean geschiehtlich denken heiBt: zeitlich getrennte Ereig- 
nissc and Tatsachen Terkniipfea, Briicken der Erkenntnis 
sdJagen xwiscben einst und heat, so findet sich ein keimhaftes 
gcnetisches Denken schon bei Butzbach und Scheurl. Freilich 
irerdauken sie dieses der italienischen Geistessphare, zu der 
ihre Sebriften letzten Endes hinfuhren. Den Kern und Lieb- 
Hngsgeda0ken der Renaissancekunstschriftsteller bildete jene 
VfirstelluDg von der antiken groiBen Kuost, die versunken und 
fttiggasma war, bis Giotto und seine Nachfolger die Kunst wieder 
m ihrer Wiirde zuriickfuhrten und die jahrhundertelang Ver- 
kreae DCU gboren wurde. Das sind aber gerade die Leistungen, 
dfe Bcubacb seinem als ,Zetos* verkappten Giotto, Scheurl dem 
dentscben Maler Durer zusdwieben. Es war das hochste Lob, 
das sie zu vergeben battaa. Die Frage, ob fiir solche entwick- 
ioagsp^U^ 

gwr akfet ^arstaodem, gcsdiwer^e deno feeantworten konaeQ. 

3 

Und mm der Dritte: Albrecht Diirer. Durer warder Ver- 
wakar des gsajateo kanstwi^enschaldichen Wissens und Ver- 
^B 01 * ftwiwdiknds, der einzige weit und breit, fur den 
kunsderiscbe Probtene Fragea des geistigen Daseins bedeuteten. 
Er ^csialtcte und ftschte, er grubelte und stellte dar in Bild 
iabeidem hat erSchule gemacht, Auf seine wissen- 
Biicher and seine Bilddrucke in erster, auf seine 
16 



Bilder in zweiter Linie griindete sich der europaische Ruhm 
Diirers im 16. und 17. Jahrhundert, Die Denkergebnisse Diirers 
gehoren in die Quellenkunde der Kunstgeschichte und sind 
dort wiederholt gewiirdigt worden. Was Diirer iiber Messung, 
Proportionslehre und Festungsbaa geforscht und gefunden, 
war fiir Deutschland und Diirer sehiiebindeutseherSprache- 
ebenso universeli und origlnell, wie Leonardos wissenschaftliche 
Arbeit fiir die italienische Geisteswelt; wobei aber nicht ver- 
gessen werden darf, dafl Diirers Denkrichtung der des Lionardo 
entgegengesetzt war, und daB beide in ihren kunsttheoretischen 
Forschungen bei gemeinsamen Ausgangspunkten zu grund ver- 
schiedenen Zielen gelangten, 

Diirers schriftlicher NachlaB enthalt nicht nur die wichtig- 
sten Beitrage zum Kunstempfinden und Kunstdenken an der 
Wende von Gotik und Renaissance, sondern auch Ansatze zu 
personlich gefarbter und fiir den Hausgebrauch bestimmter 
Kunstg^chicfatssciireibung. Wir denken an das in Diirers Tage- 
buch der niederlandischen Reise ( 1 5so 1 5 2 1 ) eingebettete auto- 
biograpbiscbe und bistoriographische Gut. Der Gedanke an eine 
geschicbtliche Betrachtung der Kunst lag freilich Diirer wie 
seiner Zeit fern. , Kunst* hiefi ihm eio auf Mathematik ge- 
griindetes Wissaa am cfe Mittel kunsderiscfaer Darstellong. 
13 nd in sein groS geplantes Dnterricbts werk : Die Speise der 
Malerknaben*, fanden Aufoahme als wissenschaftliche Grund- 
lagen der kiinstleriscben Praxis zwar : Proportionslebre, Messung 
aller Art, Perspektive, Optik und Farbenlehre, kurz aUes more 
geometrico erwerbbare Wissen, nicbt aber ein Cberblick iiber 
die Wurzeln der Kunst in der Vergangenfaeit. Was Ghiberti in 
seinen Kommentarien an Plinius sich anscblieBend gegeben, 
wasButzbach undScheurl, italienischenVorbildern nacbeifemd 7 
vorgeschwebt haben mag, lag Diirers mathematischer Pban- 
tasie fern. Ghiberti verkniipft in den zweiten seiner Kommen- 
tarien bewufit seine Arbeit mit den trecentistischen Ahnherren, 
Diirer in seinen autobiographischen Nodzen hat genug mit der 



ProWematik saoes eigenen Scbaffens zu tun. Das Sein und 
Werdea, oichc das Gewesen- und Gewordensein erfiillt seine Ge- 
danken. Wie Durer in einer spaten Zeichnung mit dem Finger 
auf den eigeaeu nackten Leib deutend die Stelle weist, wo ihm 
web* war, & enthullt er in seinem intimen Lebensbiichlein 
^0 Stack Seeie. Mitten in der Nuchternheit und dem Alltags- 
kleinkram eines Reisekontobucbes bricht z. B. elementar sein 
Ce&hl durch in dem Klageruf iiber Luthers Verschwinden 
uod TcnuetiidicfaeQ Tod. Wie hinter einem zerrissenen Vor- 
bang tritt der Stimmungsmenscb Diirer mit dem jaben Auf 
uod Ab der Kiinstlerseele hervor. 

In diesein Rahmen der Ton geschaftsmafiiger Kiible und 

klcinbiirgerlkhster Geldwirtschaft zumeist erfiillten Tagebuch- 

aocizeD erscheiaen die kunstgeschkbdichen Namen und Tat- 

sadben : for Barer sieherlich nicht rnehr als Erinnerungsstutzen 

w leoschen and Werke, Hir uns iiberaus wertvolle Zeugnisse 

eiaes frisc^ &d^inaisci& und king blickenden Malerauges 

fiber Koast und Ruostler in den Niederlanden des 16. Jahr- 

iuuderts* Der reiseode Nurnberger sozial zwiscben zunft- 

gbaDdeaem Handwerker und innerlicb freiem, sich selbst Pro- 

bleme stellendem Kiinsder sich bewegend nocb nicbt der 

raseode Virtuose des 17. Jabrhunderts, griifit die Kunst in den 

Lebeadea and in den Werkea der Toten. In Antwerpen werden 

Laaia ^artl^jik* d QwatiB Massy s, in Briissel Bernaert van 

Orley, in Brogge Jan Provost besucbt. Bernaert van Orley und 

P^tittirsitxeodemdeutscbeDFachgenossenzuBildmssen. Diirer 

adbt die Hauptstikke alterer Malerei: die grofien, wie er sagt, 

die vier gaaaalien Materien des Rogier van der Weyden in 

Brizasd, Mabuses M itteiburger Kreuzabnahme, uber die Diirer 

ds kritiscbe Urteil fallt, sie sei: , nit so gut in Hauptstreicben 

als im Gemal*, d. h. die Zeicfanung der Kopfe sfehe hinter der 

FarbenbebaDdlung zuriick. Dagegen nennt Diirer die Bilder 

Bogiers und Hugos van der Goes in Brugge ,kostlicb*. Ober 

Aft Bragger Madoona Micbelangelos findet sicb kein Urteil, 

16 



wohl aber hat Diirer das warmste Wort fiir das Center Ahar- 
werk der Briider van Eyck: ^ein iiberkostlicfa, faoch verstandig 
Gemal*. Bei alledem ist zu beachten, daB Diirer in den Nieder- 
landen als reifer Kiinstler sab und urteilte and nicbt mehr wie 
einst in Venedig als ein Mann, der sich noch Schtiler fuhlte. 
Acbtung hat ihm abgerungen das allseitige Konnen, die hohe 
Yollendung der Niederfander: GJanz und Feinheit, Charakte- 
ristik und goldschmiedmaBige Genauigkeit und Zierlichkeit, 
Scharfe der Zeichnung und Schonheit des Farbkorpers, wie sie 
Ton den Verstorbenen Jan van Eyck, von den Lebenden Quentin 
Massys besaBen. 

Was Diirers Arbeiten, diejenigen autobiographischen Cha- 
rakters sowohl wie die an die jungen Kiinstler sich wendenden, 
YOD der welschen ausgebreiteten KunstHteratur unterscheidet, 
ist der Kampf, den Diirer nicht nur mit Gedanken und Begriflen, 
sondern mit Wort und Sprache zu fiibren batte: seinem schwer- 
fliissigen, formlosen und ungeschmeichelten Oberdeutsch ringt 
er die Anfonge einer kunstwissenscbaftlicben BegrifiFssprache 
ab, aus der sich z. B, als lebenskraftig das Wort ^Landschafts- 
maler* erwiesen hat, das bekanntlich Diirer zuerst auf Patinir 
angewendet hat. 

Das Bach lei n der privaten Kanstl iterator rinnt uber Diirer 
hlnaus noch eine Strecke weiter; aber imroer seichter und 
truber wird es. Zwanzig Jahre nach Durers Tode setzte sich, 
wiederum in Niirnberg, ein beriihmter Bechenmeister, der 
Begriinder der Schonschreibekunst Johann Neudorfer, 
bin, um in den freien Nachtstunden einer Woche (i547) ^ r 
einen Freund und Kunstliebhaber Georg Romer seine ,,Nach- 
rich ten von Kiinstlern und Werkleuten* aufzuschreiben. Was 
dieser wackere &iirschnerssohn sich und seinen patrizischen 
Gonnern zu erzahlen wuBte, entsprach nicht dem verheiOungs- 
vollen TiteL In Wirklichkeit sind es diirftige Notizen (iber 
Charaktere und Arbeiten groBer Leute wie: Diirer^ Adam Kraft, 
Peter Vischer, Veit StoB, Michael Wohlgemut, Georg Pencz, 



Verjil Solis a. a. m. Zur Probe ein Beispiel aus den Nachrichten 
uberVeit StdS: Dieser VeitStoB ist nicht allein ein Bildbauer, 
soodern aucfa des ReijSens, Kupferstechens und Malens verstan- 
dig gewest, ist letzdicb in seinem Alter erblindet, wurde 96 Jahre 
alt* Er entfaielt sich des Weins und lebte sehr maCig. Seiner 
Arbeit findet man viel im Konigreich Polen. Er machte dem 
Kdoig in Portugal Adam und Eva lebensgrofi von Holz und 
Farbeo, soleber Gestalt und Aosebens, daB sicb einer, als waren 
lie Jebeod%, dator aatsetzt.* Einen Fortsetzer aus gleicbem 
Gebte food Neadorfer in Andreas Gulden, der die Notizen- 
mbeo Iris 1660 flihrte. Den einzigen namhaften Maler seiner 
Zcit, den Gulden ken&en muSte, den Mann, der mit einem 
Ruck die Kunsditeratur weiter brachte und aus einem privaten 
Nactrichteulram zu einer offentlichen Angelegenheit von wis- 
senschaftlkher Bedeutung erfaob, Joachim von Sandrart, 
bat Golden ausgelassen, 

4 

Urn geisrigea Haushalt der deutscbeu Nation zu Beginn des 
17. Jahrbunderts ^>ielte die Kunst und das Wissen um sie nur 
cine bescheidene Boile. Kein Buch in deutscher Spracbe war 
tusscblieCJich kunstlerischen Gegenstanden gewidmet, wobl 
>bcr fiaden deb nicfat unwicbtige Nacbricbten wie Goldadern 
riifffl^pil(^ i* da& grobare Gestein der akademiscben Hand- 
bocbcr ond der Bebeliteratur fur junge Leute von Stande, zu 
dera mcbt alku druck^dem geistigem Gepack aufcb einige 
KiJiiotiii^ausiferaGesamtgebietderbistQriaartifical^ 

Heh war der erste Kuostgeschicbtsscbreiber in deutscber 
Spwfae nicht aus Licbt getreten, als ein deutscber Geo- und 
lartopaph, ha!b Kupferstecher, balbGelebrter, ein merkwur- 
*FJ aos deni Geiste der Periegese und Polybistorie geborenes 
Werk erscbanai liefi. Der Verfesser desBucbes hieB Mattbias 
Qon Krnckelbach, das Bucb: .Teutscher Nation 



Der Lokalpatriotismus eines Neudorfer oder Gulden dem 
in Italien so ausgebildeten und als Quelle reicher Kunstliteratur 
wichtigen Munizipalgefiihl vergleichbar weitet und vertieft 
sich in diesem Manne aus ahem deutschen Adelsgeschlecht zum 
Gefiihl von Wurde und Wert der deutschen Nation, und dies 
kurz vor dem Ausbruch des Riesenkrieges, der fast alles ver- 
schlingen sollte, was sich in Deutschland seit den Tagen Diirers 
an gelehrter, religioser und kiinstlerischer, wenn aucb mannig- 
fach gefesselter Kukurerhaltenhatte. Quadt konntedasLobGer- 
maniens, seiner Geschichte, Geographic, Wissenschaft und Kunst 
singeo, well ermehrals Deutschland kannte. Erhattenachgliick- 
licher Schulzeit in Heidelberg als Goldscbmieds- und Kupfer- 
stecherlehrling deutsche und niederlandische Stadte durchwan- 
dert, alsSeemann nordiscbe Rusten gesehen, sicb abenteuermiide 
in Koln sefihaft gemacbt, wo er vielseitig literarisch und karto- 
grapbiscb tatig war undschlieClicheinenkummerlichenLebens- 
abschlufi als Kollaborator in Eppingen in der Pfalz gefunden. 
Dieser vielumhergetriebene, vielbelesene, in Biichern und Lan- 
dern gleicb heimische MannkompilierteeingroBeserdgeschicht- 
liches Werk, aus dem er als einen Teil und als eine Art Reisefuhrer 
fiir die grofie Kavalierreise durch das deutsche Paradies sein ge- 
nanntes Kompendium herausgab. Dem Winterkonig gewidmet, 
in kraftig anschaulichem Deutsch geschrieben, ist der teutschen 
Nation Herrlichkeit" bestimmt, j,nicht allein daheim in der Stu- 
ben ff y sondern auf kleinen Reisen im Schiff und auf dem Wagen 
fiir eine lustige und ehrliche Zeitverkiirzung * gelesen zu werden. 
Quadt sicherte sich durch sein Buch den wohl verdienten Platz in 
der Geschichte der Geographic und auch den Ruhm eines deut- 
schen Quellenschriftstellers zur Geschichte der alten deutschen 
Eunst. ,Teutscher Nation Herrlichkeit* gehorte mit zu jenem 
Quellenmaterial, das Wackenroder in Fiorillos Gottinger Stube 
geiesen und fleiBig ausgezogen hat, an dessen warmbliitigem 
kunst- und vaterlandsliebenden Ton sich sein romantisch emp- 
fengliches Gebliit entziindet haben mag, 



Qoadt war sich seiner Wissensgrenzen wohlbewufit. Neben 
irrip* Mkteiltmgen biographischer Art iiber Durer und Hol- 
bein, die schoa im 1 8. Jahrbundert zu lebhaften Diskussionen 
a n iTten, stebeo Notizen, die Stich halten, anschaulicbe Be- 
scbmbangen von Kunstwerken (Olberg des Speyerer Doms, 
jD0m *u Drontbeim) und Anekdoten, die cbarakterisierende Be- 
chtstuDg besitzen. Durer beschamt z. B. auf seiner Reise in die 
Niederlande dieESnerRatsherren, die ihn vor ein bertihmtes Ge- 
mllde, wahrscbeinlich einen Lochner, fiihren, und dem reisen- 
deo KoDsder das Btld mit den Worten weisen : w Dieser Mann ist 
alihier im Spital gestorben. Heimlich dem Diirer einen Stich 
gdbeode, ais was sie arme Pbantasten sich mit ihrer Ktrast doch 
duokeo lieBeo, die so ein armliches Leben fiihren miifiten." 
,* sprach Durer, ,dessen mogt ihr euch wohl beruhmen, 
wind euch eine fetae Ehre sein, nachzureden einem solchen 
Bdaoti, durch den ibr einen riihmlichen Namen hattet erwerben 
kdooea, also verachdich und elendiglich bin zu weisen." Dies 
ist eine der NacbrichteD, auf die die Roman tiker zuriickgriffen, 
om dec Wert altdeutscher Bilder den widerstrebenden Klassi- 
tisien quellenmaBig nachzuweisen. 

Wichtiger ais die Folge der ^berumbsten Kiinstner teutscher 
HatiOD a ? zu denen auch die Niederlander gehoren, von denen 
H* Ckiltmft ra Quadts Freunden zahlt, erscheint das Auf blitzen 
i*s *rtrUkbefe gesdbididiclien Gedankens in der Aiitithese 
twa Leben uod Geist, mit der Quadt den Onterschied im Ver- 
bUt&is der Durer-G^ieration einerseits, der Diirer-Nachfolger 
aodrerseits der Kuost und ihren Problemen gegeniiber zu ver- 
stebea sudbt. Es lebt bier in andern BegriflFen derselbe Gegen- 
MUftwiscben deo mittelalterlich gebundenen und dem befreiten 
Beoaissaaoelunstler wieder auf, den Durer mit ,Brauch* und 
yKoost' m bezeichnen pflegte. Schon bei Vergil Solis ,,begann 
fcfc das Lebeo (Handwerkstradition und Braucb) der Vorfabren 
xa verlierea und war der klage und fliegende Geist 
'~* v ""i begiiindfite, frei urn das Problem der Schon- 



heit ringende Kunst) darunter gemenget*. Wahrend Jost 
Ammann dem Leben mehr gefolgt sei als andere seiner Zeit- 
genossen, ist nach Quadts Meinung Tobias Slimmer dem Geist 
mehr als dem Leben gefolgt. Das sind Unterscbeidungen, die 
plotzlich einen Einblick in das asthetische Denken des 17. Jahr- 
hunderts gewahren and in ahnlicher Weise als vorlaufig 
unbenutzte Steine fur den Zukunftsbau einer deutschen Kunst- 
tbeorie liegen blieben, wie etwa der von Jobann Fischart in 
seinem Lebrgedicbt ,die Kunst* zu Ausgang des 16. Jahrbun- 
derts angedeutete Gedanke einer didaktiscben Aufgabe der 
Kunst neben ibrer illosionistischen und u'ber diese hinaus. 

5 

Man bat sich gewohnt, das Bild der deutschen Kultur nacb 
dem DreiBigjahrigen Kriege wie ein in Scbatten ertrinkendes 
Gemalde zu betracbten. Sicber mit Dnrecbt! Es gab auch 
Lichter. Zwar waren trotz Elzheimer und Griminelshausen 
das bildneriscbe und spracbkiinstleriscbe Vermogen ziemlich 
versandet, in den beiden Kiinsten aber, die durcb ibre abstrakte 
Formenspracbe vor Bationalismus und Naturalismus leidlich 
geschiitzt waren ? in Baukunst und Musik, entfalteten sich schon 
die Keime jeoes iiberrascbenden und dicbtaa Wucbses leben- 
digster Krafte, die am Ende des Jahrhunderts Schliiter und 
Handel, Baltbasar Neumann und Sebastian Bacb bervor- 
brachten. 

Das geistige Leben der Nation, tief verwundet und lange 
gelahmt, TerauBerlicht und Terroht, suchte sich langsam zu 
erholen. Lag auch die Starke der Zeit nicht in wirklicber 
Produkrivitat, so docb in ihrer Rezeptivitat, die ausging auf 
Neuaneignung des Wissensstoffes durcb systematiscbes und 
methodiscbes Arbeiten auf niannigfachen Gebieten, wenn auch 
System und Methode noch primitiver Art ivaren. Aus der 
Schar der polybistorischen Kopfe, die in der Biassenanhaufung 
ihrer von alien Seiten herbeigeschleppten Kenntnisse das Ziel 



heraus: Begrunderneuer Wissenschaften, Finder 
r ArbeitSTer&hren, Entdecker wissenschaftlichen Neulands. 
So der erste Professor des Natur- und Volkerrechts und Befreier 
des wisfienschaftlichen Denkens von theologiseher Bevormun- 
duag, Samuel Pufeodorf, ferner Hermann Conring, der Be- 
gruader derdeutschen Rechtswissenschaft, und der Reformator 
der P&dagogik, Amos Gomenius. In diese Linie der Vorhut- 
aturen, wean aaeh im gehorigen Abstand, gehort der Maler, 
KtiBSObeoretikor, Antiquar und Kunstgeschichtsschreiber Joa - 
bim ton Saodrart. Eia VOD Kridk anangekrankeltes Selbst- 
fef&U liefl ihn sich als den Mann des Schicksals betrachten, 
der md* den .leidigen Kriegslauften die schlummernde Frau- 
Icin Pictora wieder aorweckte, die Nacht zertrieb und ihr den 
Tif aabrecbeB i&actte*. DaB er es gewesen sei, der die Kunst 
in Europe wieder lieben, bewuadem, verehren und reichlich 
Mohnan gddut babe, war auch die Ansicht anderer Kiinstler. 
S wmmmit Sw TOI Boogstraaten i65i Sandrart den grofiten 
Malar Dwatschlwads, uad we eine symbolische Handlung wird 
e der Kiosder nod seine Zeit ecapfundea haben, dafi dieser 
Demscbe 1649 t seinem Bilde des Niirnberger Friedens- 
baokettes auf demTnimmerfelde deutscher Kultur w eine neue 
Soone* faatte aufgehen lassen. 

In dem BfaBe wie die geistigen Krafte erstarkten, erwachte 
* *innftto Selfestgefiihl. Es lieB als eine Form gei- 
Zosammaaschlosses die fruchtfaringende Gesellschaft* 
ai, Auf dem Grunde des Nadonalbewufitseins wagte es 
CbrittianTTjomasius an einer deutschen Universitat, in Leipzig 
1687/88, die mten Vorlesongen in deutscher Sprache zu halten 
and die erne deut$ch geschriebene literarische Zeitschrift ,,Die 
**^8prftcbe* herauszugeben. In der zweiten Halfte'des 
1 7- Jabrhuaderts brach durch alles a la mode- Wesen und alien 
totenwibnalismus gelehrten Dichtens und gelehrten Denkens 
^tdem^patriotische Bewegung skh Bahn, die sich kundtat 
i *r Graadung eber deutschen Oper in Hamburg und ihren 



groBartigsten Ausdruck fond in den Sehriften Leibnizens und 
in seinen Planen einer jteutsch gesionten Gesellschaft*. Fur 
diese Gesinnung zeugt auch Sandrarts wissenschaftliche Arbeit. 
Kationaler Ehrgeiz bildete eineTriebfeder seiner groBen Kunst- 
schriftstellerei, Mit Hilfe fremdlaadischer italienischer und 
niederlandischer Vorbilder fend die deatsche Wissensdhaft 
sich wieder zu sich selbst uod zur europaischen Gesamtkultur 
zunick. Sandrart war sicb stolz bewuBt, die erste in deutseher 
Sprache geschriebene Einfiihrung in das Gesamtgebiet der 
Tbeorie und Praxis bildender Kiinste samt den Lebensbeschrei- 
bungen der Kiinstler aller Zeiten und aller Volker gegeben zu 
haben. Was in ibm sicb regte, war einTeil der gleichen Macht, 
die zu Beginn des Jahrfaunderts dein Yerfasser der ,Teutscher 
Nation Herrlicbkeit* Quadt von Kinckelbach die Feder gefuhrt 
hatte, wenige Jahrzehnte spater in den groBen deutschen 
Barockmeistern scbopferisch wirkfe und jene herrlichen Kir- 
cben und Palaste schuf, derenWesen bei aller Internationalitat 
barocker Formenspracbe doch so unverwecbselbar deutsch ist, 
Wie stark das Gefiihl des Deutschtums in dem Palmenorden- 
Ritter Sandrart sicb regte, beweist docfa auch die Widmung 
des zweiten Hauptteils seiner Teutschen Akademie von 1679 
an den GroCen Kurfiirsten von Brandenburg: y weil mit der- 
gleichen Beschreibung, in Sonderheit unserer teutschen Nation, 
niemals von selbst erfehrener Hand genugsam Beihilfe ge- 
schehen, als babe ich deren zu Ehren und den Kunstliebenden 
zu Diensten, diese Miihewaltung auf mich nehmen wolien.* 
Sandrart ist dann wie Quadt von Kinckelbach fiir die Roman- 
tiker eine Quelle geworden, aus der sie das Gefiihl des Stolzes 
auf dieGroBe der nationalenKunst der Yergangenheit schopften. 
Sandrart lieferteWackenroder,Tieck, den Briidern Boisseree u. a. 
die Farben fur das romantische Gemalde von der Herrlichkeit, 
Reinheit und Innigkeit unserer altdeutschen Vorfahren. 

Was Sandrart gab, war das Beste, was ein gelehrter Kunstler 
geben konnte: Standeswissenschaft. Sie ging aus von den Be- 
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durfbtssen der deutschen Kunsderschaft, war geschrieben auf 
Dr&ngett Yoraebmer Kunsdiehbaber und berechnet fiir den gei- 
stig geschlossenen Kreis der Kiinstler und Renner, der virtuosen 
nod kuriosen Herren. DIese sind als Leser gedacht, auf sie ist 
der Ton and der Inhalt des Buches eingestellt. Wilfaelm Heinses 
Charakteristik des panegyriscben Vasaristiies pafit aucb auf 
Saodrart, den deutschen Vasarinachahmer: ,,Das ungebeure 
Lob bei ibm ist Malersprache, wie sie zueinander von ibren 
Sacheo rodeo.* Weder Sandrart nocb seinen Lesern ware je 
der kiseste Zweifel gekommen, ob einzig ein Riinstler befahigt 
sei, ein Bocb uber Kunst zu schreiben. j,Niemand als ein per- 
fekter Makr kann TOO der Malerei schreiben.* Dafi aber iiber- 
baopt der Kunsder seine Hand nach dem Ebrenkranz des Ge- 
Uknen aosstreckt, 1st eia bezeicbnender Zug fiir die dem 
8oxiaii An&tieg parallel gehende bewuBte Intellektualisierung 
*oa Koast mod Kunsdero, an der das gelebrte Akademiewesen 
mm* Bfti^xaoteU batte, Saadrarts Bocb verfolgt nicbt nur 
dvred8dM:Lelirzwecke 7 es hat nicbt blofididaktiscbe Absicbten 
and bistoriographische ZieJe, sondern es will den deutschen 
Kunstiem ibren Ansprach auf einen Platz in der s(maien Rang- 
ordnung sichern, indem aus der Geschichte der Kunst und der 
Kunsder nacbgewiesen wird, dafi die Abnen durcb ibren Ruhm 
de Stand f eswielt baben, und die Besitzer leutseliger Manieren 
mm MfiK MAI Wa^as sa Geld und Ldb gekommen sind. Hier 
sprkbt der Malerkavalier, der des Grafen Castigb'one Bucb vom 
Bofrnim kanote and als Lebensbrevier schatzte, der im Aus- 
ld, k dec Siederlanden, in England und Italien, die grofien 
fibnnoa des Pinsels bewundert, mit Potentaten und Standes- 
pcmnaa wkebrt batte, den i65 3 Ferdinand III. adelte und 
der sich scob als Pfelz-Neuburgiscber Rat und Herr auf dem 
e0 Siu Stockau ffiblte, Man hort aber aucb den Sobn des 
Kastcngeist erftiilten deutscben 17. Jahrhunderts. Nacb 
J Fonnlosigkeit und Formverwilderung obnegleicben 
i Form and Ordnung wenigstens in das soziale Leben 



zu bringen ; auf die Verwischung aller gesellschaftlichen Grenzen 
im DreiBigjahrigen Kriege folgte eine finstere und starre 
Reaktion: Titel- und Etikettenwesen beherrscht die Zeit, jeder 
Stand wacbte eifersiich tig (iber die Wahrung seiner Reputation 
und die Folge davon war: tiefe Veracbtung jenen gegeniiber, 
die ihren Eiat nicbt maintenierten. So Tersteht man auch, da8 
Sandrart vora Standpunkte des sozial gehobenen Kiinsders 
dariiber klagte, dafi Rembrandt, ob er schon keinVerschwender 
gewesen, doch nicbt gewufit babe, seinen Stand zu beobachten, 
und sicb jederzeit nur zu niedrigen Leuten gesellt: w dannen- 
bero er aucb in seiner Arbeit verhindert gewesen.* Es ist die 
Kritik einesGesellschaftsmannes an einem Sonderling und sozia- 
len AuBenseiter, der nicht nur sich selbst, was unbegreiflicb, 
sondern auch in sich, was unverzeihlich ist, den ganzen Kiinst- 
lerstand geschadigt hat. 

Diese vielfarbig schimmernde Kunstwissenschaft Sardrarts 
hatte eine hervorragend praktische Seite. Siestelltesich zugleich 
in den Dienst der sozialen Hebung des Kunstlers und in den 
Dienst der Organisation seiner Bildung. Dem sozialen Eman- 
zipationsstreben der Kiinstler ging ein geistigerBefreiungsdrang 
seit den Tagen der Renaissance parallel. Diirer hatte sich in 
seineo kunsttheoretischen Buchern heiB darum bemuht,anSteIIe 
dermittelalteriichenWerkstattpraxisundHandwerkertradition, 
die er als den ,Brauch* bezeichnet, die ,Kunst* zu setzen, d. h. 
eine zur Wissenschaft erhobene Arbeitstheorie. Auch Sandrart 
nennt die Kunst eine Wissenschaft, In dem Ideal einer theore- 
tisch-wissenschaftlichen, kiinstlerischen Ausbildung, das an die 
Stelle der alten handwerklichen Erziehung in den WerkstStten 
der Meister getreten war, liegen die Wurzeln des Akademie- 
gedankens, den Sandrart, der in Venedig und Rom Mitglied 
von Akademien gewesen war, 1662 in Niirnberg durch seine 
jpTeutsche Akademie" zu verwirklichen unternommen hatte. 
Zunachst handelt es sich bei diesen Bildungsinstituten, die auf 
italienischem Bodenim 1 6. Jahrhundert entstanden undsich nach 



dem Vorbild der Sprachakademien organisiert batten, nur um 
esoe lose Kunsdervereiaigung zum Zweck gemeinsamen Zeich- 
ttens naefa dem Modell, um Studien in Anatomic und Perspek- 
ti*e, kurx, um kollegial betriebene, wesentlich technische 
Waierbildung,dann aberauch um gemeinsamesTbeoretisieren. 
Was IB dieser Deutsehen Akademie gelehrt, gelernt, diskutiert, 
rorgetragen und erstrebt wurde, flofi in den beiden Banden des 
jfeichbetiteifeQ Werkes wie in ein Sammelbecken der geistigen 
interessen der Kunstlerwelt zusammen. Ein gewichtiger Ballast 
ao antkfaariscber Gelehrsamkeit sollte diesem hocbbeladenen 
Schifife den filr Sacdrarts Zeit und Vaterland erstaunlichen 
wissenscbafdichen Tiefgang sicbern ; mit lobenswiirdigem Eifer 
babe der edte Sandrart, so driickt sicb Wackenroder aus, gern 
das gauze Gebiet der Ruost mit beiden Handen umfessen wollen. 
Das barocke Gebaude der Sandrartscben Akademie rubt auf 
xwei Pfieikna : aaf dem padagogischen System Sandrarts und 
attf iMnifftipt htuaaiiistisciiea Weltbild. Beides bangt zusammen 
wad vst verworxelt ia decs Begriff der Geschichte, wie er von 
der Antike gebildet, io der Historiograpbie der Renaissance und 
dcs Manierismos fortwirkt. Dieser Begriff umfafit namlich ein 
zweifacbes: das Sicfaerinnern an die Taten und Helden der Ver- 
gaogenbeit und das Lehren, also die Cbermittlung von Lebens- 
and HLoBStwetsbeit an g^jenwardge und zukiinftige Gescblecb- 
War, SfM^TMt kfote m der Zeit der malerischen Genies. Die 
Mchrtahl tun ibaen hat & selbst gekannt: so Rembrandt und 
Habeas, Guido R^ii und Domenicbino, Claude Lorrain und 
Poustto, Pietro da Cortona und Bernini. Rein Menscb, er am 
wf^igsien, *wifelte am Glanz solcber Namen, an der Hohe der 
Letstoogm dieser Manner. Beides aber gait nicbtals unerreicb- 
btr: Eanst rabt auf Roonen. Die Leistung scbien beschlossen in 
der sottverSneo Beberrschung des Tecbnischen. Ronaen aber 
m kbr- und lernbar, ein Glaubenssatz de$ Manierismus seit 
Anaeninis Bach: ,De veri precetti della pittura*. Wer die 
***** <feo Fleifi besitzt, der erreicbt das Ziel: nam- 



Hch cine allseitige Korrektheit der Naturnachahmung. Die 
Cberschatzung des Technischen war ein Teil der Erbschaft 
der Renaissance. Die Oberzeugung von einem kontinuierlichen 
Fortschritt der Teehnik batte schon einen entscheidenden Zug 
der geschichtlichen Gesamtauffossung Yasaris ausgemacht. 
Wenn jeder folgende den vorhergegangenen im Technischen 
iibertrifft, wenn die Manieren und Mittel immer leiehter, sou- 
veraner und miiheloser erlernt and beherrscht werden, so hat 
es die Gegenwart, und das war Sandrarts Oberzeugung, herr- 
lich weit gebracht. Und nun die Methode Sandrarts: zwei Wege 
fiihren zur Kunst, ein kxirzerer iiber das Kopieren nach Meister- 
werken, die schon gelauterte, gesteigerte Natur sind, und ein 
waterer iiber die Arbeit nach dem Modell. Den ersten W^[ 
kann jeder allein beschreiten, fur den zweiten bedarf er der 
Hilfe akademischer Gemeinschaft. Diese padagogischen Ge- 
danken waren Erbgut der Renaissancepoetik und Asthetik, ihre 
bestechende Kraft haben sie bis zu Mengs, ja bis in die Lehr- 
sale der Akademien des 19. Jahrhunderts sich bewahrt. Sand- 
rarts eigene Erziehung hatte ganz diesem Bildungssystem ent- 
sprochen. Mit dem Nachzeichnen von Bilddrucken Diirers, 
Behams u. a. lernte er fruh seine Hand anderen Handen an- 
zupassen, ais Scbiiler mit Meisteraogen zu sehen, and er ver- 
lemte, daB ein jeder seine eigene Handschrift hat. Spater durch- 
wanderte er die groBen Schulen : die Niederlande, wo er zu den 
Schiilern des Honthorst und Rubens zahlt, England, dessen 
Privatsammlungen sich dem Lernenden erschlieBen, Italien, 
wo er mit Claude Lorrain romische Landschaften malt, antike 
Statuen kauft, kopiert und stechen lafit. In Honthorst hatte er 
einenMeister der Gesch windigkeit undBravour, der bewunderten 
faciltta, in Dou ein Genie der Genmuigkeit und der Langsamkeit 
kennengelernt. Rubens zog ihn in den Schwarm, der seinem 
glanzenden adligen Wesen bewundernd und dienend fblgte, in 
Yenedig ging ihm vor den Werken Yeroneses und Tizians der 
Begriff der Yirtuositat und der heroisehen Gestaltung auf. In 
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den Eirchenbauten Palladios wurde ihm antike Bauweise an- 
scfaaulich, in derea Wosen ihn vielleieht schon auf englischem 
Boden der Palladioschiiler Inigo Jones eingefuhrt hatte. Sand- 
mts Piosel war auf den Paletten aller europaischen Grofimeister 
atu Hause. Er redete dieSprache der Kulturnationen, wie er die 
Stilweisen des Nordens und des Siidens beherrschte. Er hatte 
r6mische Landschaften und niederlandische Schiitzenstiicke 
gemalt, wohl gleichende Contrafote und sinnreiche Inven- 
tiooen*. Sandrartsches Eigentum, das von ihm Mitgebrachte 
HIM! ihna Angeborene, suchte und vermiCte keiner. Der Begriff 
cines personlidben Stils wcrde kaum geahnt. Was man aus 
Jan Werken der Kiinstler ablas, waren Ideen, technische 
Lastongen octer Eigenschaften, die auf moralischem Felde 
ifenu So versteht man, wie Sandrarts Ideale sich bilden mu8- 
tai. Slets Yerzefart ihn die Sehnsucht, es andera gleich zu 
la% nie 1st er sufrieden, er selbst zu sein. Alies, was die Fremde 
bcsafi, -woUte cr nach Deatsdaland Yerpflanzen^ in dem Wahn, 
dbfi OrgadsatioQ, FleiB, tugaidhafee Lebensweise und huma- 
nistische Geiehrsamkeit geniig^i, um die Arme der Cotter her- 
beiiurufen. Seine Akademie ist ein Vorlaufer der groBen uto- 
piscfaen pSdagogischen Griindungen, Yon denen es in Deutsch- 
laad im 18. Jahrhundert so viele geben sollte. 

Esist akht schwer, dieGrenzen Sandransaufeuzeigen. GewiB : 
riwi ffitta leraeo, zur Tugend kann man erzogen 
Getiie aber feBt dch nkht beibringen und Phantasie 
man faaben. Sandrart bietet als Ersatz fur schopferische 
Ein&lic die .Invention* an: Wissen und Gelehrsamkeit sollen 
anc strfimemle Einbildungskraft und wirkliche Originalitat 
wwm, Ilim freilich mufiten sie es, da er die Kraft seines 
Masters Rubens, alles, auch die Allegorie, auf seine Adler- 
schwingen xu nehmen, nicht besaB, 

Saodrart ubcmiinmt von seinem kunstwissenschaftlichen 
Atoberrn Vasari den unseligen Dualismus asthetischer Kate- 
fi ia Form iimUnhaltoderinderSprachederZeit : indisegno 
So 



und invenzione, wobeials der oberste Begriffder zweite gilt, der 
den Wert ernes Werkes wesentlich bestimmt. Das Genie paBt nun 
weder in dieses asthetiscfae, noch in Sandrarts moralisierendes 
Svstem. Von sich selber liefi er ja in der Bescbreibung seines 
eigenen Lebens lobend hervorheben, dafi er nicht so wild von 
Geist gewesen sei, wie zu seiner Zeit ^viele im Brauch gehabt*, 
und dafi er in seinen Werken eine ,Iobwurdige and ungemeine 
Sittsamkeit* babe spiiren lassen. Von Sandrart an datiert in 
der deutscbcn Kunstlerliteratur die Abneigung uod das Dn- 
verstandnis der Asthetiker gegen den genialen Menschen, den 
erst die Stunner und Dranger, nun freilicb als den einzig wahr- 
haften Menschen, wieder zu Ebren gebracbt ha ben Sandrart 
hafit ,die grofien, wilden Phantasien, die durcn verkebrtes 
Leben wilde Wurmer im Kopfe zeugen, womit sie dann ibre 
torichte Einfelt zeigen*. In Sandrarts Lebensbescbreibung 
Bembrandts kampft abnlicb wie bei Bembrandts erstem 
Biograpben Houbraken die Bewunderung des Facbmannes 
mit der Abneigung des Menscben, Kavaliers, Gelebrten und 
Akademikers gegen diesen seinen Antipoden: 9 Es ist fast zu 
bewundern, dafi da der furtreffliche Bembrandt von Byn 
nur aus dem platten Land and von einem Miiller entspros- 
sen, gleichwobl ibm die Natar zu so edler Kunst dergestalt 
getrieben, dafi er durch grofien Fleifi, angeborene Inklinarion 
und Neigung auf einen so hoben Staffel in der Kunst gelanget. 
Er machte seinen Anfang zu Amsterdam bei dem beriihmten 
Lastmann und ging ibm, wegen Gutigkeit der ISfatur, unge- 
sparten FleiSes und allstetiger Cbung nicbts ab, als dafi er 
Italien und andere Orter, wo die Antiken und Runsttbeorie zu 
erlernen, nicbt besucbt, zumal, da er aucb nicbts, als nur schlecbt 
niederlandisch lesen, und also sich durch die Biicher wenig 
helfen konnen. Dennoch blieb er bestandig bei seinem ange- 
nommenen Braucb und scbeutesicb nicbt, wider unsere Runst- 
regeln als die Anatomia und MaB der menschlichen Gliedmafien, 
wider die Perspektiva und den Nutzen der antiken Statuen, 



wider Rafifeais Zeiehenkunst und verniinftige Ausbildungen, 
aucb wider die unserer Profession bocbst notigen Akademien 
ru straiten und denselben zu widersprecben, vorgebend, dafi 
man sicb einzig und allein an dieNatur und keine andern Regeln 
bidden solle, wie er dann aucb, nacb Erforderung eines Werkes, 
das Licht oder Schatten und die Umziige aller Dinge, ob sie 
schon dem Horizont zuwider, wann sie nur seiner Meinung 
nach wobl und derSachen geholfen, gut gebeiflen.* Nicht viel 
anders hatte sidb die ,barbariscbe* Kunst Diirers in dem Kopfe 
eioes Lomazzo gespiegelt. 

Sandrarts uns beute so befremdende asthetiscbe Werturteile 
crad gegriiodet auf jeae scbon erwahnte grofle, der antiken 
Staatsauffiassung und Poetik gelaufige, von den Renaissance- 
histonkero als tragfebig erprobte Gescbicbtskonstruktion, die 
daon voa Vasari zuerst auf die G^chicbte der bildenden Kunst 
an^ewemlet, von van Mander, Houbraken und Sandrart mehr 
oder weeigersklavisch ubemommen wurde. Dieser international 
gewordeoen Arbeitshypoibese liegt ein balb wissenscbafdicber, 
faalb oajtMogiscber Entwicklungsbegriff zugrunde, der vom 
Kkle des organischen Wacbsens, Bliibens und Reifens her- 
genommen isL Nachdem das bliihende Gewachs der antiken 
Eunst a%estorben war und das ungliickliche Zeitalter der 
das Mittelalter auf die goldene Zeit gefolgt war, 
J **-" iaul der neoeren Kunstgescbicbte dar 
als rinascimento oder rinascit^i. Diese 
voILeieht sicb fiir Vasari in drei Stufen. Der 
Zcitraum die Kindheit einer nocb stammelnden 
t - neicht von Cimafaue und Giotto bis zum ScbluB 
* Trecento. Die zweite Pbase ~ das Jiinglingsalter der 
1*1*0 Ruost - umfe fit von Quercia an das Quattrocento. 
Der Zeitrauin der Reife endlich: das Cinquecento, sieht die 
&nstvoii GiorgHHie an aufwarts bis zur Gipfelgestalt Micbel- 
^tos sich entwkkeln. Gleich Vasari war aucb Sandrart 
** ***m liberseugt, dafi der Kunst in den Grofimeistern 
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Boms, Parmas und Yenedigs der Aufetieg zur Vollkommenbeit 
gelungen sei. 

Diese Gescbichtskonstruktion, die von dem Gedanken eines 
organiscben Wachstums als des Grundprinzips geschichtlicben 
Wardens beherrscbt ist, setzte der Gescbicbtskenntnis und der 
Geschicbtsschreibung nicht nnr Sandrarts, sondern aller seiner 
Nachfolger, die mit ihra auf dem gleicben Boden humanistischer 
Weltauffassung standen, bis bin zu Mengs, nacb zwei Rich- 
tungen Grenzen: einmal verscbloB sieden Gescbicbtsscbreibern 
und Astbetikern das Verstandnis der mittelalterlichen Vor- 
stufen, andrerseits entzog sie ihren asthetischen Begriffswerk- 
zeugen die nationalen Stilentfaltungeri im 1 7. Jabrbundert und 
die oeuen kiinstlerbchen Probleme der JBarockmalerei. Dafur 
ist SandrartsRembrandtbiographie kennzeichnend genug. Aber 
aucb das Urteil dieses Deutscben iiber gotiscbe Kunst ist noch 
das eines auf das decorum * , diesen Kernbegriff der Renaissance- 
sthetik, eingeschworenen Welscben. Der Aufeablung der fiinf 
Saulenordnungen Vignolas scblieBt Sandrart nocb eine secbste 
an : Gotbica* genannt, t welcbe von den Alien nach Verlust der 
Baukunst stets sebr weit abgewicben, weil sie keine ricbtige 
Ordnung und MaB beobachtet und den so bald anter das Haopt- 
lor, auf welcbeea die groSte Last iiegt, kieine scbmale Saalen 
hingegen in einem Lustgarten zu geringen Portalien zentner- 
schwere Maststiicke setzet. Ja, sie bebangt die Saulen mit Wein- 
reben und Weinblattern bald so dick und baufig, ais ob ein 
ganzes Weingebirg darauf gebauet ware; bald aber sozart und 
subtil und wenig, als wenn es kleine, ausgescbnittene Karten- 
blattlein waren. In di^em Irrgarten haben unsere alten Teut- 
scben lang und viel gewallet und solcbesfur eine Ziergebalten: 
wie dann fast alle alte Gebaude, aucb die Fiirnehmste mit der 
gleicben Unordnung erfiillet sind.* Im wesentlicben stand diese 
Ansicbt noch hundert Jabre spater fest. Im Sinne der Auf- 
klarungspbilosophie charakterisiert aucb Kant in den y Betrach- 
tungenuberdas Gefiibl desSchonen und Erhabenen* (1764) das 
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Mmdalter: ,Die Barbaren ffihrten einen gewissen verkehrten 
Geschmack ein, den man den gothischen nennt und der auf 
Fratzen aoslief* . SuIzersTheorie der schonen Kiinste verbreitete 
die Gleichuog: gotisch-barbarisch zum letzten Male, der junge 
Goethe gab ihr den Todesstofi. Man darf sich iiber Sandrarts 
Verfailtnis zur mittelalterlichen Kunst weder durch seine 
Wurdigung der architektonischen Situation des Heidelberger 
Schlosses, nodi durch seine Durerverehrung tauscben lassen. 
Die Errkhtaog ebes Dfirerdenkmals auf dem Niirnberger Fried- 
bof 1681 war ntur eine groUe romanisierende Geste, die Sand- 
rait dm Maratti nachmacbte, der Raphael im Pantheon das 
Denkmal gebaut hatte. 

Saadrarts Teutsche Akademie ist eine wabre literariscbe 
Barodt-Ewipoation. Schwer ubersebbar in Grundrifi und Auf- 
bft, weitscbweifig in der Durcbfubrung. Seine inneren Ein- 
teaungaa durdibridxt dr Yerfesser selbst wiederbolt. Sandrarts 
scfariftsttiiCTisdhes Pormgefuhl deckl sich mit seiner inaleriscben 
Sehweise, Hier wie dort, in Bach und Bild, die starken Hell- 
daaluit-GegeasStse, die bewufite Verunklarung der Form, der 
asyinmetrische Bau and der Drang zur Massenbewegung urn 
jeden Pms. Nur schade, dafi dem Kolorit des Malers Sandrart, 
das rich an venezianischen Vorbildern erwarmt hatte, und der 
Farbe > die &* Hiederlander ins Fliefien ge- 
a gfekfe smnikher nad dorcbbluteter Sprech- 
C Oiigeschidbtiich gedacht und ungerecht ware es, 
die $cbwm$tige, ungelenke, mit dem Fett barocker Floskeln 
md mit fraazSsischen und lateinischen Fremdwortern durch- 
rt Spracbe Sandrarts zu messen an der gereinigten und er- 
MbtenEmistsprache^ndemklassischenDeutsch etwa Winckel- 
B*m* Mit Sandrarts Prosa vergleiche man vielmehr den 
scfaweren ond schwelSenden Banjul deutscber Lyrik mit 
i jahen LichterwechseL Als Beispiel diene das Sonett des 
Das letzte Gericht*: 



t Toten, auf ! Die Welt verkracht im letzten Brande, 
der Sternen Heer vergeht, der Mond ist dankelrot. 
Die Sonn' ohn* alien Schein. Auf^ Ihr, die Grab und Kot, 
aaf, ihr, die Erd' und See und Holie hielt zum Pfende ! 

Ihr, die ihr lebt, kommt an : Der Heir, der vor in Schande 
sich richten liefi, erscheint, vor ihm lauft Flamm' und Not, 
bei ihm steht Majestat, nach ihm fblgt Blitz und Tod, 
urn ihn mehr Cherubim als Sand an Pontus Strande. 

Wie liebtich spricht er an, die seine Recht' erkoren, 
wie schrecklich donnert er auf diese, die verloren! 
Unwiderruflich "Wort: Kommt Freunde, Feinde flieht! 

Der Himmel schleuGt sich auf! O Gott, welch frohlich Scheiden. 
D5 Erde reiflt entzwei. Welch Web, welch scbrecklich Leiden ! 
Wek, web dexn, der verdammt; wohl dem, der Jesum sieht! 

Fur inoderne Anspriiche an wissenschaftliche Arbeiten stellt 
sich Sandrarts Teutsche Akademie dar als eine riesige Kom- 
pilation fremden geistigen Gutes, in die hie und da die Ergeb- 
nisse eigener Erfehrungen, personlicher Nachforschung und 
selbstandigen Studiums eingebettet sind. L. Sponsel hat sich der 
mlihsamen Arbeit einer kririschen Untersucfaung d^^Teatsch^i 
Akademie auf ihre Quellen bin unterxogeD. Nun erst ist es 
moglich, Saadrarts Werk sozusageo gefehrios und mil Nutzen 
zu gebrauchen. Das Ergebnis der Sponselschen Untersuchung 
ist kurz das folgende: Sandrarts Hauptvorbild ist Yasari, der 
Verfesser der beriihmten, den Typus der Kiinstlergeschichte 
schafFenden v Vite*. Neben Yasari sind von Italienern benutzt 
worden: der Codex Barberini des Leonardo in der Abschrift 
Rafaels du Fresne, le maraviglie des Ridolfi, Serlios regole 
und Palladios architettura. Yon den Quellenschriften der Nicht- 
italiener hat Sandrart ausgeschrieben : van Manders ^Scbilder- 
boeck*, ferner Abraham Bosses ,Trait^ des mani^res de graver % 
das y&uldencabinet* des Cornells de Bie und im Manuskript: 
Neudorffers ^Nachrichten iiberKunstler und Werkleute Niirn- 
bergs* sowie die autobiographischen Aufeeichnungen Diirers. 
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Dcr erste Teil der Teutscben Akademie gliedert sich in drei 
Biicher, in denen die tbeoretisch-astbetiscben Grundlagen der 
bildenden Kiinste im Anscblufi an die Einleitungen Vasaris 
behandelt warden. Die Biicber des zweiten Teiles bringen die 
Kunstlerbiographien, gleicb denen in van Manders Schilderboek 
nach Nationen geordnet. Die Betonung der didaktischen Grund- 
lage, die in tbeoretischen Kapiteln gegeben wird, war bei Vasari, 
Borghini, van Mander Ehrensache der in den Kreis der Lite- 
rator aufetrebenden Malerscbriftsteller. Sandrart benutzt seine 
Qoellen feat stets kritiklos, mit wenigen Ausnabmen ver- 
scbweigt er die Autoren, denn aucb sein Scbriftstellerverzeichnis 
nmfafit weder alle von ihm eingesehenen Scbriften, nocb fiibrt 
es ausschlieBlich die von ihm ausgezogene Literatur auf. Vieles 
ist aus brieflicben Mitteilungen und aus mundlichen Bericbten 
erganzt. 

Es biecBe skt einer ganz angescbichdicben Betrachtungs weise 
schoidig macben, wollte man die Arbeitsmetboden Sandrarts 
fOKi Scaadpunkt der modernen kritischen Geschicbtsscbreibung 
aus beurteilen und verwerfen. Der Gescbichtsbegriff, den 
Sandrart von den Humanisten iibernabm, scbrieb ihm Tecbnik 
utwi Ziel vor. Will man fur die Verflechtung moraliscber und 
pragmatischer Gesichtspunkte, fur die Venniscbung von Wabr- 
faeit uad K^ODgiaseineaLebensbescbreibungen eine passende 
si fiadet man sie nicbt in den wissenscbaft- 
dadichteri$cbenArb^^ Sandrarts 

vrfiiit sidi ZHT Wirklicbkeit des Kunstverlaufe etwa wie 
aa Gcscbichtsdrama zor Gescbicbte. In sorgfoltigster Arbeit 
bac Spoosel Eigeoes und Fremdes voneinander gescbieden. Aus 
ASH foo Sandrart selbstandig verfaBten Biograpbien heben wir 
die foigeodeQ hervor: Ribera, Guido Reni, Bernini, Salvator 
Bosa, Cranach, Altdorfer, Grunewald, Rubens, Elzheimer, 
HoBlhom, van Dyck. Fast ganz geistiges Eigentum Sandrarts 
*rf *e Lda^jeschreibungai von: Don, Rembrandt, Mieris, 
i Mader. Hicfat weniger interessant als das, was Sandrart 
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bringt, ist das, was er iibergeht. Da er schon i644 Amsterdam 
verlafit, fehlen in seinen Viten die Biographien von: Ostade, 
Wouwerman, Terhorch, Jan Steen, Potter, Ruysdael, Pieter de 
Hooch, Vermeer van Delft, Metsu, Maes, A. van de Velde, Hob- 
bema und Netscher. Fur die Kunstgeschichte besitzt der Band 
der Biograpbien bleibenden Wert. Wenn Sandrart aucb keines- 
wegs das iiberhaupt erreicbbare biograpbiscfae Material zu- 
samrnengetragen bat, wenn er auch weit davon entfernt ist 
vollstandige Verzeichnisse der Werke der von ibm behandelten 
Ktinstler anzustreben, so bleibt er docb fur eine Reihe von alt- 
deutschen Malern, so z. B. fur Scbongauer, L. Cranach und 
Griinewald eine der wenigen und desbatb iiberaus wicbtigen 
Quellen. Je naher die behandelten Riinstler seinem eigenen 
Leben steben, om so zuverlassiger und auch reicher werden 
Sandrarts Angaben. An ein paar Beispielen seien seine Gesamt- 
auffessung, die Art der Einzelcharakteristik und die Bildbe- 
schreibung dargelegt. 

Neben der Onfahigkeit Sandrarts, die Kiinstler zu versteben r 
die Viie Griine wald Elzbeimer und Rembrandt ein ^eingezogenes 
und melancbolisches* Leben gefuhrt baben, stebt die Begeiste- 
rung,mitdererdielieiteren und erfolgreichea Natareosdiildert, 
Die Maler hober Standespersonen, die vernuaftigeD Hofleute, 
deren Werke Fleifi, Verstand, Zierlichkeit und Annebmlicfakeit 
auszeicbnet, werden gekront mit dem Lorbeerkranz bochster 
Ehren und kommen, wie Honthorst und van Dyck, zu einem 
,dick gespickten Beutel*. Die anderen dagegen vereinsanaen, 
verarmen, und ihre ^scbwere Weise* macht sie miide, schwer- 
fallig und triibsinnig. DasGebiet der Kunstlerpsychologie wird 
nur bin und wieder von Sandrart gestreift, so wenn er den Ver- 
sucb macht, zwischen Landschafitern zu scbeiden, die aus dem 
Gedachtnis arbeiten, und denen, die vor der Natur scbafifen, 
wobei Sandrart als Honthorstscbiiler durcbaus auf Seite der 
Haturalisten steht, Also tiefeinnig*, hei8t es, verferdgte Elz- 
seine Werke, denn sein Gedadbtnis und Verstand war 



dergestalt abgerichtet, daB, wenn er nur einige schone Raume 
aagesehen, vor welchen er oft halbe, ja ganze Tage gesessen 
oder gelegen, er selbige ihm so fest eingebildet, dafi er sie ohne 
Zeichnung zu Hans ganz vollig natiirlich und ahnlich konnen 
naehmalea.* Diesem Verfahren gegeniiber wird das des Claude 
Lorrain gescbildert, der a viele Werke nach der Natur selbst 
und nicbt aus Imagination und Einbildung" gescbaffen babe. 
,Man lernt aus ihm, wie man eine Landschaft verniinftig or- 
dinieren, dea Horizont beobachten, alles dabin verlierend 
macheu^ die Koloriten nacb Proportion der Weite balten, jedes- 
mal desTages Zeit oder Stunde erkenntUcb vorstellen, alles 
zasammen in gerecbte Harmonie bringen, das vordere Teil 
stark hervor, das Mntere nacb Proportion weit binauslaufend 
machen koonen.* Im personlichen Umgang mit Sandrart und 
bei gemeinsamer Arbeit in der Garnpagna batte aucb Claude 
das Yerferrigen y nach solchen natiirlichen Modeln" scbatzen 
gekvBt n0d erkannt, r da8 dieses den wabren Weg zur Voll- 
kommenbeit weisete.* 

Selten nur wird von Sandrart ein Bild bescbrieben, d. b. 
mebr gesagt, als was inbaltlicb in ibm gegeben, und tecbniscb 
an ihm zu loben oder za tadeln ist. Dafi aber Sandrarts Auge 
rich keineswegs vor malerischen Schonheiten, in Sonderbeit der 
vom 1 7. Jahrhundert geliebten Nacbtszenen bei kiinstlicher und 
^a^N^ -%feacfaliaH^f r v^scbloB, beweist z. B. die Analyse 
d^ Flncl^ Cbristi von Elzheimer: ^BendurchemmitKrautern 
erfuiltes WSssarlein gebenden Esel Mbret Joseph, welcher in 
der a&deren Hand einen brennenden Span zum Nacbtlicbte 
traget, 00 weitem siehet man die Feldhirten mit ibrem Vieh, 
bei eioem braancnden ins Wasser scheinenden und reflektieren- 
den Fcuer, vor ihnen einea dicken Wald, uber welchen an dem 
heiteren HimmeldasGestirn, sonderlicb die JacobsstraCe, hinter- 
licr aber ooch verwunderlicher der klare, voile Mond, als bei 
hinterea Horizont aeben den Wolken aufgehend, und 
Widerschein in das Wasser ganz voUkommen werfend, 
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abgebildet zu sehen; desgleichen vorhero niemalen gemah 
worden.* Auch das rein Anekdotische bei Sandrart ist nicht 
ohne Interesse, da es em bezeicbnendes Licht wirft auf die all- 
gemeinenKunstanschauungen derZeit unddasNiveau der burger- 
lichen Kunstauflassung. So erzahlt Sandrart das traurige Scbick- 
sal einer Marterszene des Ribera im Besitz des Amsterdamer 
Patriziers Lukas van OffeL An den vor Schmerzen verkriinimten 
Fingern Ixions versab sich Frau Jakoba van UfFel so iibel, ff dafi 
ihr nachst darauf geborenes Knablein einen eben dergleichen 
krummen miBfbrmigen Finger zur Welt gebracbt, wodurcb 
dieses Stiick bei selbigen guten Famiglia in hocbste Veracbtung 
geraten, aucb gleich hinaus zum Haus gemufit und ist nacbber 
nach Italien gesandt worden.* 

Den BeschluB der Biograpfaienreibe macht die Beschreibung 
des Sandrartscben Lebens und Wirkens, die angeblicb von 
seinen Scbiilern, in Wirklicbkeit wobl von Harsdorfer unter 
starker Redakrion durch Sandrart selber gescbriefaen worden 
ist Aucb diese literarische Monumentalisierung eines lebenden 
Riinstlers ist ein Zeugnis fur das an itaiienischen Vorbildem 
(Vasari und Condivi) erzogene Selbstgefuhl Sandrarts. Dieser 
SchluBabschnitt ist, vom rein Menschlichen abgesehen, ferner 
deshalb wichtig, weil er das erste Beispiel doer in deatscber 
Sprache geschriebenen ausfuhrlicben Kunsrierselbstfaiographie 
gibt, die freilicb noch in unmetbodischem Durcbeinander von 
Bilderschicksalen, Bilderbescbreibungen, Lebens- und Familien- 
nacbricbten, aber docb keimbaft scbon alle Elemente einer 
Lebens- und Arbeitsgescbicbte entbalt, und damit die Form 
aufetellt, die bis beute ibre Wirkung sicb bewahrt bat, weil 
die Lebendigkeit des Einzelschicksals von unzerstorbarer An- 
ziehungskraft auf die Menscben ist. Die Sandrartscbe Lebens- 
bescbreibung geht von Herkunft und Zeitverhaltnissen aus, sie 
nennt die Vorbilder und Lebrer: Elzheimer und Durer und 
childert die Wanderjahre. Der Umfang der im Ausland er- 
worbenen Kunstkenntnisse, wichtige Anregungsquellen werden 



erwihnt and der stfcrkste Eindruck fremder Kunst auf die junge 
Seek: die Wirkung des Bildes derErmordung Petri von Tizian 
ia Yanedig wird gescbildert. Dann kommt die lange Reihe der 
in den Meisterjafaren geschaffenen Werke, die Aufeablung des 
eigeoen Kunstbesitzes, die Schilderung sowobl der Ebrungen, 
die Sandrart zuteil warden, als auch des Neides und der MiB- 
gimst seiner Fachgenossen, die doch das Bild des gliicklichen 
Ldbeos nicht zu triibea rarmogen, und die Erzablung der Reise-< 
abeoteuer waA Kliasderbekanntschaften, typische Erlebnisse der 
Virtuoseo auf Reisen. SchlieBlicb wird der \iel herumgetriebene 
lia&n aaf deatscbem Boden sefihaft und die Gescbichte endet 
mil dem Jahre seiner Obersiedlung nacb Niirnberg (1674). In 
dar pomposen Schlufiapotheose lafit Sandrart sicb den Lorbeer 
des Rohioes auf das Lockenhaapt drucken und im rollenden 
Barockpathas klingt der erste Band der Teutscben Akademie 
mit fblgeoden Satzea aus: 

ydoidkwie aim dbse weltberubmte des beiligen romiscben 
Racbes Stadk jederzeit eine Matter, Herberge und Nabrerin 
der edlenGeister und Kunstliebenden gewesen, also bat sie nun 
aucb diesen gro8en Mann in ibrem SchoB, welcben Geist- und 
weldiche, hochste und bohe Potentaten-, Kur- und Fiirsten, 
Prakten, Grafen und Herren geliebet, geebret und gebeget. Die 
Akademie der Kunstliebenden daselbst hat nun aucb an ihm 
emeat teuelT^icitoeB "Vorsfeeber und lernet aus seinen Discursen, 



iber Land und Wasser bolen miissen : dahin 
r aoch mit Obbelobter seiner daselbst in Druck gegebenen 
hoheo Schul der Riinste loblicb abgeseben. Gott wolle diesen 
dBeo Ruastadler in seinem boben Alter verjiingen und auf seinen 
Fittkben die Kiinste noch ferner an die Nachbarscbaft der Sternen 
sich emporschwingen macben.* 

Die Wirkuag des ersten Bandes, vor allem das Interesse, das 
Stadrarts Mkteilungeii iiber die Kunstscbatze Roms bei den 
deotscben Lesera eiregt batten, yeranlafite ibn, einen zweiten 
mmA faige& wi iassen, der sicb im wesentlicben an die Sammler 
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\vendete. Sandrart gibt eine der zeitgenossischen literarischen 
Paralellen zu den Kunst- und Wunderkammern seiner Tage, 
in denen Bilder, Statuen, Stiche, Gemmen, Medaillen, Naturalien, 
Biicher und Instrumente aller Art sich neben unddurcheinander 
finden. Sandrart kennt die Seele des Samnilers, das fur diesen 
typische Verwechseln antiquarischer Gelehrsamkek mit Kunst- 
kennerschaft, und die weitere Verwechslnng des ikonographi- 
schen Interesses mit dem asthetischen Anteil; daher die Rolle, 
die Allegorik, Mythologie und Symbolik bei ihm wie bei seinem 
Yorganger van Mander spielen. Bom als anerkanntes caput 
mundi sollte in Abbildungen nach Bild- und Bauwerken dem 
Nordlajider sehnsuchtweckend vor Augen gestellt werden. 
Wenigstens im Geiste muBte der Leser die fiir den Kunsder un- 
erlafiliche Italienfehrt antreten konnen. Italien das klassische 
Land der Kunst! In dem Gedicht vom Blumenhirten Myrtillus, 
das der Akademie eingefugt ist, steht die bezeichnende Strophe: 

Stehet Rom, der Stadte Ruhm 
Auf dem Raum der teutscfeen Erde? 
Soil Tarpejens Altertom 
Jetzt den Allemannen werden? 
Fliefit die tribe Tiber ein 
In den nkht me&r rauaeo 



An den Wandlungen der Anschauungen iiber die Andke liefien 
sich die Wandlungen in der Kunstwissenschaft schon allein ab- 
lesen. Sandrart hat die Antike fiir die akademische Fachgelehr- 
samkeit Deutschlands entdeckt, Christ hat sie in geistigen Besitz 
genommen, Winckelmann sollte sie zum Ferment deutscher 
Bildung erheben. Was dort auBerlicher Wissensstoflf ist, wird 
hier innerlichstes Lebensgefuhl. Sandrarts Klassizismus ist eine 
Kopie romanischerGeistigkeit, Winckehnanns Klassizismus eine 
deutsche Originalleistung. 

Der Erfolg der so pomphaft gedruckten, mit Kupferstichen 
reich ausge^atteten Bande der Akademie Sandrarts entsprach 
darchaus den Hoflhungen und dem Selbstgefiihl ihres Verfessers. 



jEs ist*, so sagt Arnold Houbraken in seiner Grooten Schou- 
burgh (1718 20), ,ein ruhmwurdiges Werk, welches, abge- 
sehen von den neuen Zusatzen und den zahlreichen Kupfer- 
stichen, alleine hinreicht, seinen Namen jenen der denk\viirdigen 
Manner anzureihen. ff 

Und doch hat Sandrart in der Buhmeshalie deutscher Kunst- 
jforscher nicht Ansprnch auf einen Ehrenplatz. Wenn das Zu- 
sammentragen von Stoffinengen zurMehrun^ und Beglaubigung 
bereits feststebender, weil von Autoritaten geschaffener Wahr- 
hetten den Gelehrten ausmacht, so besafi Sandrart Gelehrsam- 
keit, aber Gelehrsamkeit ist nicht gleichbedeutend mit Wissen- 
schaft, sondern nur ein vorwissenschafdicher Geisteszustand. 
Wissenschaft beginnt erst mit selbstandigem Denken und 
Schafien, in der kunstgeschichtsschreibung bebt sie daber an 
mit Winckelmann. 
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In den Jahren lySS 1756 lehrte als ,grofie Zierde* an der 
Oniversitat Leipzig eingepflegter, vielgereister, -erfehrener, 
-belesenerMann, Jobann FriedricbCbrist. Diese durchaus 
nicbt im Biicberstaub wunderlicb und trocken gewordene, son- 
dern harmonisch durebgebildete, geistreicbe Natur von aristo- 
kratischer Haltung und Lebensweise eroffnet den Reigen der 
Altertuxnsforscber und Kunstgeschichtsschreiber des 18. Jabr- 
bunderts. Cbrist istWinckelmanns Vorlaufer. Ond docb werden 
wir uns nicbt verleiten lassen diirfen, den Ruhm, der Begriin- 
der der deutscben Kunstwissenschaft gewesen zu sein, von 
Winckelmann auf Christ zu iibertragen. Gbrists Vorlesungen 
in ihnen mufi er sein Bestes gegeben baben die er dorcb 
Vorzeigen von Gegenstanden aus seinem reich ausg^tatteten 
Museum* anscbaulich zu macben liebte, diese Yorlesungen 
feBten unter dem Titel Literatur* oder Arcbaologie der 
Literatur* als einen neuen akademiscben Lebrgegenstand zu- 
sammen: Inschriften-, Statuen-, Miinzkunde, Diplomatik, Ge- 
schicbte des gedruckten Buches sowie des Kupfersricbs u. a. m. 
fiber alle diese Wissensgebiete bat Gbrist gdesea CUM! geschrie- 
ben. ArebaoJogie wd Kun^geselacbte wardea ton ibm sozu- 
sagesi nodi in cine WmM gewtcldc. Winckeimanns Kolum- 
bustat sollte es dann werden, aus dem Knauel antiquarischer 
und kunstbistoriscber Disziplinen, die sicb unter Christs Sam- 
melnamen ,de re literaria* versteckt batten, die ^Gescbicbte 
der Eunst d^ Altertums* als Arcbaologie loszulosen und diese 
neue Wissenscbaft nicbt als Literaturgescbicbte, sondern als 
Denkmaler- und Stilgescbicbte zu treiben. Dnd noch nacb 
einer anderen Seite muB von vornberein die Grenze zwiscben 
dem bocbtalentierten Cbrist und seinem genialen Nacbfolger 
Winckelmann gezogen werden: Cbrists Wissen, seine Kritik, 
seine von techniscben^ astbetischen, bistoriscben, pbilologischen 
Standpunkten ausgebendenForschungen haftenamEinzelnen, 
am JSnzelwerk, an Einzelfiragen und einzelnen Kiinstlern. Ibm 
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nocb durchaus die Einsicht in die Kunst als eine gewor- 
deneund gewaehseneGesamtheit von Erscheinungen. Winckel- 
mann erkannte, dafi Eunstwerke nicht nur illustrieren und 
moDumentalisierea, sondern Sinn und Wert in sich selbst tragen 
und dadurch schuf er sich aus einem Antiquar zu einem 
Kunsthistoriker urn. Christs kunsthistorische Forschungen 
bleiben dagegen stets ein Stiick Altertumswissenschaft. 

Wir fragen bier nicbt nacb den Lorbeeren, die Cbrist als 
Professor der Geschicbte und Dicbtkunst auf philologiscben 
Fektem geeratet bat, sondern einzig nach seiner Bedeutung 
als Kunstwissenscfaaftler. In der Gescbicbte unserer Wissen- 
scbaft bat er zunachst einen festen Platz unter den Lexiko- 
graphen. Seine monographiscbe Studie uber Lukas Cranacb 
(in dea Frankischen Acta erudita et curiosa I. Slg. Niirnberg 
1726} ivar eine Probe aus einem geplanten und begonnenen 
gro8en KiinstlerlexikonjSein wicbtigstes kunstbistoriscbes Bucb 
ist einLexikon: die 174? erschienene ,,Anzeige und Auslegung 
derMonogrammatum*. Eine ^Einleitung in die Gescbicbte der 
Malerei nacb Nationen und Scbolen, besser eingeteilt^ (als 
z. B. die des Sandrart) ist nie zustande gekommen, wie so vieles, 
was diesem ideenreichen Kopfe als Plan und Einfall entsprang. 
Christ war der typische Miszellenschreiber, ein Meister dieser 
Gattcuag, der SB grofieren Biicbern nicht kam, sie auch wobl 



Bie Tidgescbmabte Hofineister- und Reisebegleiterbildung 
deotscher Gdekrter des 18. Jahrhunderts erwies sicb in Cbrists 
PaBe im Bunde mit dern Dilettandsmus in den bildenden Etin- 
stoialseineErziehung zum freien, geschmackvollen, eleganten, 
siaalich a%etanen Menschen. Reisen und Sehen, Selber- 
hen und Sanuneln, Sichten und Forscben, Kunstanschau- 



, - 

mg and Pbilologie b^ten sicb bier gliicklich die Wage. Cbrist 
Waebaamlich Philolc^e, auch der Eunst gegeniiber. Das kenn- 
**&* e M^bode. Die Vorziige altgewohnter philologi- 
ilftfcr Aifeei; Eririk der Qudlen, Priifung Ton Urbttd und 



Nacbbildern, das Bauen auf ricbtigen und klaren Merkmalen, 
Urkunden und Beweisen uad das Ablehnen von Schlufifolge- 
rungen auf ein bloBes Vermuten bin, alles das zeicbnet Christs 
kunstgeschicbtliche Arbeiten aus, gibt ihnen ihre Eigenbedeu- 
tung und ibren Wert und lafit Christ als einen der ersten die 
Wege rein empiriscber, kritiscb-philologischer Kunstforschung 
einscblagen, die erst 100 Jab re spater von Fiorillo, Rumobr, 
Waagen, Passavant u. a. wieder betreten werden sollten. Cbrists 
Leistung als Kunsthistoriker ist nur eine Teilerscbeinung des 
groBen Dienstes, den die Pbilologie iiberbaupt durch Ausbil- 
dung der Quellenkritik und -interpretation zu bewufit geband- 
habter Tecbnik der Geschichtsschreibung geleistet bat. Diese 
methodische Zucht kam zunachst der Ahertumswissenschaft 
zugute, der sie Winckelmann und Heyne zufubrten, und erst 
nacb dem Durcbgang durcb Runstdogma und Kunstkonfession, 
Theorien und Pbantasien fend die Kunstgescbicbte zum Posi- 
tivismus der Arbeiten eines Cfarist wieder zuruck. 

Cbrist defautierte mit der Scbrift iiber Cranacb, und sein 
Hauptintaresse blieb der deutscben Eunst. Als die dunkelste 
und verwinteste bedarfte ^e, so meinte er mit Recbt, vcMrziig- 
lich des Forscberfieifes. Die alias deatscbeo Meister aos der 
Nacfat der Vergessenheat zn ziebeo, war sein Ehrgeiz. Hier war 
ja nocb so gut wie alles zu tun ; Cbrist tat, was in seinen Kraften 
stand und tat es in deutscber Spracbe. Der Meister eines 
eleganten und flieBenden Lateinhat mit der deutscben Spracbe 
ringen miissen, bis er sie sicb zu einem gefugigen Werkzeug 
gelebrten Ausdruckswillens geschaffen hatte, Der stilistische 
Gegensatz seiner beiden um 21 Jahre auseinanderliegenden 
Schriften zeigt deutlicb den auBerordentlicben Fortscbritt des 
deutscben Scbriftstellers Cbrist. ImCranacbartikel nocb die mit 
franzosiscben und lateiniscben Fremdwortern gespickte Mode- 
sprache der guten Gesellschaft im ersten Drittel des 18. Jabr- 
bunderts, im Monogrammenlexikon dagegen ein Deutscb, das 
die v gemeinen Worte unserer Vater und GroBvater* wieder 
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lebeodig macht und sich seinem Ideal: dem lutherischen Kern- 
and Kraftdeutsch nahert. 

AIs Christ an seine kleine Cranach monographic ging, war 
ihm klar, da8 er seinen kritisch-besonnenen, iiberall nach den 
Quellen fragenden methodischen Standpunkt nach zwei Seiten 
hin zu verteidigen habe, zunachst gegen diejenigen seiner 
Landsleute, die ^entweder aus Unwissenheit der Kunst oder 
gefeBtem Vorurteil in der festen Meinung (stehen), dafi Lukas 
Cranach die Teatsche Malerei auf einen so hohen Grad er- 
hoben, dafi er iiber die Beurteilung gesetzt, und zwar mit Be- 
wunderung anzusehen sei". Ihnen gegeniiber wagt Christ eine 
Krkik Cranacbscher Werke auf ihre verschiedene Wertigkeit 
hio, denn er spricht es klar aus, da6 man ,,unter der Giite 
seiner Sachen, nach der Zeit, wann und zu wes Ende sie ge- 
macht, einen grofien Unterschied machen mufi". Andere Geg- 
iier sah Christ voraus in jenen Kunstfreunden, welche w mit 
groSen Ideen, ans Betrachtung der schonen Sachen in Italien, 
dea ISiederiaixien oder Frankreich, eingenommen, und mit 
aoem Ekel g^en alles das, was von dem gotischen Wesen bei 
sich ftihrt, erfullt werden a , und nun alles, ,,was Cranach ge- 
macht, in G^eneinanderhaltung ihrer besseren Ideen, gleich 
anfengs mit verachtlichen Augen" ansehen und sich wundern, 
wie ^eia dergleichen Meister so hohe Reputation erhalten 
^%e** Br Beiaageaheit gegeniiber arbeitet Christ vor- 
rattlsios die Merkmale des Cranachschen gout rt heraus, der, 
wie es in eiaem Schlufiurteil heiiBt, freilich ,,um ein merkliches 
fotischer und kleiner als Diirers* sei. Aus eigener Anschauung, 
Priihiog and Vergleichung Cranachscher Werke wird seinem 
, Genie* die Stellong in der deutschen Kunst angewiesen. Das 
fufart Christ xa ein^n Versoch, den Begriff der deutschen Kunst 
fatsasteilea und ihren V^rlauf erstmals zu periodisieren. Einen 
Ronstler n^n idb, welchen ich nicht nur von den 



fc^&iscbeo and italienisehen Malem, sondern auch vornehm- 
voe 4ea Hiederlaiidern unterschieden wissen will, weil 



jede dieser Nationen im Malen ihre besonderen Manieren ge- 
heget hat. Weil nun diese Manieren ab arte restauratasichmit 
der Zeit verandert, so teilt man wieder jede Nation in ihre 
Kunstperiodos ein. Dieserwegen nenne ich unter den Teutschen, 
welcbe zu Ende des XV. und Anfang des XVI. seculi floriert 
haben bis ohngefahr i58o die alteren, ferner bis 1680 die mitt- 
leren, und endlich von da an bis auf die gegenwardge Zeit, die 
neueren teutschen Kiinstler*. Mit diesem in einer Anmerkung 
versteckten Einteilungsversuch kommt Christ weit iiber den 
von ibm oft kritisch zirierten Sandrart hinaus. Daran andert 
nichts, daB auch noch Christs kunsthistorisches Gesamtbild 
ganz beherrscht ist von der italienischen, zuerst von Ghiberti 
in die Welt gesetzten Cimabuetheorie, Das heiBt: gotisch* 
neunt er alles, was entstanden ist vom Einfell der Goten bis 
auf Wiederherstellung der Kunst (ars restaurata), ^welche 
in Italien unter Cimabue, Giotto und Gaddi im XIII., in 
den Niederlanden unter den beiden van Eyck und einigen 
unbekannten, zu Ende des XIV., in Teutschland aber, zu 
Ende des XV, seculi unter Durer, unserem Lukas und Hol- 
bein erfolgt* seL 

Beim ZusaiBQ^oJbriiigeii sesuer gro8eaa Kop^grstk&saHimiang 
hatte Christ dea maeaigfecbeo Natzea der Graphik (der B nie- 
deren Bialerei*) fur alle bistorische Beschaftigung mit bilden- 
der Kunst erkannt. Jedes Kupferstichstudium setzt voraus die 
Bescbaftigung mit den Maler- und Stechersignaturen, deren 
erbellender Wert besonders in der noch in Finsternis liegenden 
deutschen Runstgeschichte Christ wohl an der Granacharbeit 
bereits aufgegangen war. Jabrelang trieb er in leeren Viertel- 
stunden die ^unschuldige Zeichendeuterei* und schenkte 
schlieBlich 1747 der Forschung das erste brauchbare und 
musterhaft gearbeitete Monogrammlexikon. Ein Graphiker- 
lexikon hatte schon Justus Siberus 1684 unter dem Titel; 
,Alchimedon* in Dresden erscheinen lassen. Der Philologe 
Christ ging streng von den Originalblattern aus, die er von 
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aachgemacbtee Slattern, von Kopien und Falschungen zu 
sdbeiden suchte. Im Gegensatz zu den unzuverlassigen An- 
gaben seiner VorgSngerSandrart, Marolles, Malvasia, Le Comte, 
Qria&di schied Christ folgerichtig Selbstgesehenes, wirklich 
Beobachtetes von nur Gehortem, Gelesenem und von anderen 
Bemerktem. Hierin wurde er der Vorlaufer eines Hagedorn, 
fieinecken und anderer wahrer Kenner und Sammler des 
18. Jahrhunderts. Christ fallt nicht in den typischen Fehler 
konstlerisdier nod wissenschaftlicher Dilettanten, in sein je- 
weiliges Problem blind verliebt zu sein und dessen Bedeutung 
ra uberschatzen. Auch der Zeicbendeuterei gegenuber bewahrt 
er skrh die klare Einsicbt in die Grenzen des metbodischen 
Wotes der Kiinstlersignaturen. Er will niemand raten, ,,dafi 
er alkrdtngs (stets) auf Dnterschrift und Zeichen traut und 
daran hangen soil*. Dieses ecbt wissenschaftliche Mifitrauen 
sicb dem scheinbar unantastbar Urkundlicben gegenuber lafit 
ih m grofier gedaoklicher Eubnheit boher als die Pbilologie 
des Auges die Stilkritik bewerten. Der Kunstkenner soil sich 
aimlich nicht auf die Signaturen verlassen, sondern w die Werke 
der Bieister aus dem gar deutlichen Dnterschied des Geistes, 
der Begel, des Hisses und der Manieren erkennen lernen". Das 
war euie Idealfbrderung vielleicht hatte Christ ihr geniigen 
twuaeD. Fordk autikeRunstloste Winckelmann alle Aufgaben, 



lat Christs Vcwlesungen nicbt gehort, ob er 
t Sc&riJFten knnstbistorischen Inhalt^ gekannt hat, wissen 



wif nicht. Als Winckelmann sich von Bom aus dem Leipziger 
Gelefcrtaa, TOB dessen Hand er eine Besprechung seiner Erst- 
lingsecJuriit wiiosehte, empfehlen liefi, in der Hoffnung, Christ 
et&mal dardb Smm Kunstsdbatze zu fiihren, war dieser schon 
gestorbeaa. Aber sein WbendigerGeist wirkte fort in den Schii- 
fcta, la deren graBten Heyne und Lessing, die artverwandten 
Wfc Glister, g^rt habai, Durch Oeser hat Christs edle und 
* " ch das ^ws^hende Genie Goethes be- 



riihrt. Was war es schliefilich, das den gelehrten Mann iiber- 
dauerte? DaB er in Lefaen und Werken wirklich war, was er 
sein wollte: ein kiinstlerisch empfindender Mensch. Den Wert 
der Empfindung fur die ^feine und holdselige" Kunst in einer 
tief rationalistischen Zeit nicht nur gepredigt, sondern wahr- 
haft vorgelebt zu haben, das war Christs Verdienst: Wie nie- 
mand sich dessen zu schamen hat, wenn er nach dem MaBe 
seiner Erziehung und seines Standes, unkiinstlich und unge- 
lehrt ist: also ist, ohne Liebe und Empfindung der Kunst und 
ohne alle Einsicht in das Annehmliche und Schone, das in ihren 
Werken ist, leben und ein Mensch sein wollen, jedermann, 
auch den Klemen und Ongelehrten, eine Schande*. 



Sodann schlummert hier, hoch iiber dem Adriatischen Meer, 
zwischen den Akazienbiischen, die Asche desjenigen Mannes, 
welchem die Kunstgsschichte vor alien anderen den Schliissel 
zur vergleichenden Betrachtung, ja ihr Dasein zu verdanken 
hat.* 

Mit diesen ergriffenaa and ergreifenden Worten gedenkt 
Jakob Burckhardt in s^rn^m ^Gicerosae*, isi Abscfenitt oberdeo 
Dom 0a Triest, seizes grolkaa VorgaB^ers Winckelmann, 

Winckelmann ist trotz Christs Leistung der Begriinder der 
Kunstwissenschaft in Deutschland, er machte aus Stoffsamm- 
lung Geschichtsschreibung. Dadurch aber, dafi Winckelmann 
als erster Deutscher Geschichte der Kunst ^philosophisch* be- 
trieb, wie das 1 8. Jahrhundertsich ausdriickte, indem er kunst- 
geschichtlicheErkenntnisse auf Grundtatsachen geschichtlichen 
Seins iiberhaupt zuriickfuhrte und die Kunsthistorie in den 
groBen Zusammenhang historischer Wissensgebiete einordnete, 
hat er mehr getan als ein neues Each auf die FuBe gestellt, er 
hat fur seine Natbn tfnvergangliches geleistet. Winckelmann 
gab dem deutschen Geiste ein neues Organ, Kunst zu Hihlen, 
er fuhxte die Welt der Kunst in den Kreis unserer National- 

4* 5i 



bildung ein und schliefilich; durch den Stil seiner Werkeer- 
hob er auch an seiner Statt deutsche gelehrte Literatur, deutsche 
wissenscbaftliche Prosa zum Range europaischen Schrifttums. 
Die ^Geschicbte der Kunst des Altertums* hat fiir die deutsche 
Prosa kaum mindere Bedeutung, wie Klopstocks Messias ft fur 
die deutsche Poesie. 

Lebens- und Bildungsgeschichte des 1 7 1 7 geborenen Mannes 
wild beherrseht yon einem grandiosen Szenen-, Licht-, Stim- 
mungs- and CmgebungswechseL Dieser groCe Gegensatz gibt 
itiich dem Justiscben Gemalde Winckelmanns und seiner Zeit- 
genossen die Kontrastwirkung einer dunklen Halfte; Winckel- 
maon in Deutscbland und einer hellen Halfte ; Winckelmann 
in Italian. Hier Winckelmann in kunstloser oder kunstarmer 
Umgebung, dort im Mittelpunkt groBer Runst, hier Lehrer und 
Bibliotbekar, dort Prafekt der Altertiimer und Kunsthistoriker. 
Aus Druck, Entbehrung und Dnbekanntsein fiihrt die Lebens- 
karve aafwStrts zu Freibeit, GenuB und europaischem Ruhm. 
Acts theologiscb-philologischer Befengenheit befreit sich sein 
Geist zu Weltbildung. Der Drang, dem Ideal nachzuleben, die 
fest ubernienschliche Kraft, das Sehnsucbtsziel zu erreichen, 
bat Winckelmann zu einer fest symbolischen Erscheinung 
werden lassen furdeutschen Idealism us und edelsten Bildungs- 
triA, sjmbolisch auch fiir den Mann des dritten Standes, der 
sLcla draogt, far daa Burger des 18. Jahrhunderts, der 
aU Gkackberechti^ter sich an denTisch der Fursten setzt und 
mil der Waffe des Geistes in die ake standisch-aristokratische 
Wdit eiabricht. 

Die ersten Kunsteindriicke empfing Winckelmann in einem 
pfwiazielteii Winkel mittelalterlicb-kircblicher Kunst. Auf 
godschea Backsteinkirchen und Wehrbauten Stendals ruhen 
die Knabenblicke, durch gotiscbe Ghorfenster der Franziskaner- 
kw^cbe fellt das Licht auf seinen Schultisch. In einer sonst kunst- 
Oi|igebng erlebte er Eindrucke strenger alter Werke, 
ABeictt erhielt sein Geist hier schon die Richtung und 
Si 



den AnstoB, ein Erforscher und Liebhaber von Altertiimern 
imd ein Kritiker seiner Gegenwart zu werden. 

Zwei Universitatsjabre in Jena und Halle bringen nicht das 
Aufatmen, sondern ein Versinken in Biicberstaub. Den an- 
gehenden Tbeologen Winckelmann zwang ein Edikt Friedricb 
Wilhelms L in Halle zu studieren. Voltaire hatte gesagt, wer 
die Krone der deutschen Gelehrten sehen wolle, miisse nach 
Halle gehen, Winckelmann nannte Halle die Stadt der Blind en, 
Und docb dankte Winckelmann Halle die erste Beriihrung mit 
seinem spatereo Forschungsgebiet, der griechiscb-romischen 
Altertumswissenschaft. Hier las Jobann Heinricb Scbulze sein 
spater (1766) als Bucb erscbienenes Kolleg iiber griecbische 
and romiscbe Altertiiiner nacb Miinzen. Winckelmann batte 
es gebort and die ersten Kleiobilder der Cotter in die Hand be- 
komraen, deren Verberrlicber vor den Originalen der grofien 
Kunst er werden sollte. Im (ibrigen erweckte der Besucb der 
Vorlesungen des Modepbilosopben Christian Wolff und des 
Begriinders der asthetiscben Wissenscbaft, Alexander Baum- 
garten, nor Winckelmanns Abneigung gegen die Zunftgelehr* 
ten, die wissen, was andere gewuBt babeo, fiir die es geoog 
ist, Titel und Indizes von Bucbern zu kenoeQ Im Gegeosatz zn 
Leuteo, die ErapfiodaBg babeo od dmkea. Auf der UDiver- 
sitat scboo nahm er sicb TOT, einmal fiir Menschen, die nicht 
Universitatskenntnisse baben, zu scbreiben er wurde der erste 
in derReihederProfessorenverspotter: Licbtenberg Scbopen- 
bauer Nietzsche. 

Die Beriibrung des Begriinders der Kunstgeschichte mit dem 
Vater der Astfaedk batte bei Winckelmann nur zur Folge den 
Abscheu vor den im Zimmer ausgebriiteten metapbysischen 
Grillea der Weltweisen und die Sebnsucht nach lebendiger 
Runstanscbauung, als einzig m(%iicber Rechtfertigung und 
Quelle aller Kunstschreiberei. Baumgarten and sein Schuler 
und Nacbfolger G. F. Meier systemadsierten die Eunst, obne 
sie u kennen, sie trieben Asthetik, ohne astbetiscbe Erlebnisse 
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zu haben and demonstrierten ihre Satze fast ausschliefilich an 

den redenden Kiinsten. Winckelmanns Sehnsucht nach Er- 

fahrung: ond Anschauung statt nach Wissen von Begriffen und 

Worteo, eine Sehnsucht, die die Geisteswissenschaft nicht befrie- 

digen konnte, fliichtete zur Naturwissenschaft. Auf den gleichen 

Wcg wies ifan ein angeborenes starkes Naturgefuhl, wie es spater 

in schwarmerischer Verehrung des siidlichen Meeres und der 

groBen Naturscbaospiele, z. B. des Vesuvausbruchs (1767) zu- 

lge tnt Bei Gottfiried Sell in Halle, dann bei Georg Ehrhard. 

Hamberger in Jena lernte Winckelmann, was dem Archaologen 

xostatten kommen sollte, zu scheiden und zu vergleichen, eine 

Gcsamterscheinung zu analysieren, auch das Kleinste zu be- 

achtaot und das Cbarakteristische festzuhalten. Den Vorzug 

aaturwissenschaftiicfaer Erziehung haben viele Kunstforscher 

aoi eigenen Leibe erfehren, z. B. hat ihn Anton Springer aus- 

drucklica bezeugt. Winckelmann ahnlich darin Goethe 

Wr so rarliebt in diese Welt der Sinne, dafi er in seinen letzten 

Ld>aisjalire0 sich mit dem Plan trug, nach Abschlufi der 

wchiologischen Arbeiten sich der Physik zuzuwenden. ,,Meine 

fetxten Betrachtongen warden von der Eunst auf die Natur 

gehen.* 

Und doch: es darf nicht vergessen werden, dafi es der Hal- 
Kscbe Kanzler v. Ludewig war, der Winckelmann auf die ge- 
^*^ tficbe B^ ^^s und daxnit die fiir sein Leben entschei- 
toA SidHmag gab. fc der Biinauschen Bibliothek zu Not- 
***, m der Dresdener Galerie und im Atelier Oesers wird aus 
dem markischen Konrektor und Studenten der 



or un tuenten er 

"eoiogie, der zukiinftige Historiograph und Kunstkenner. Die 
Beong Di^sdens fiir seine Bildungsgeschichte kann gar 
ufaerschatzt werden: es hat ihm zu sich selbst geholfen. 
war die erste Eunststadt des Nordens, eine Kolonie 
aaf sacfasischem Boden, die Stadt des Rokoko, fiir 



, wie spSter fur 

' Halle s n Vorspiel Niimbergs. In Dresden traten 
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Kunstwerke an die Stelle der Biieher, Kiinstler losten die Pro- 
fessoren ab. Winckelmann lernte hier nicht rnehr in Horsaal 
and in Biichereien, sondern in Galerie und Atelier, eine neue 
Art der Erkenntnis wurde ihm zuteil: aus den Dingen und der 
Anschauung statt aus Begrififen und Worten. Das Gefuhl f daB 
ihm die Augen geoflhet wurden, war so stark, dafi Winckel- 
mano, wie Goethe in Rom, da er unter die Maler geriet, glaubte: 
B Gott und die Natur batten einen Maler und einen groSen 
Maler aus ihm machen wollen*. Er wurde es nicht, denn es 
gibt keinen Raphael ohne Hande. Was nun diesem literarisch 
durchtrankten Geist vor Augen trat, waren die Auslaufer fran- 
zosischer und italienischer, festlich-prunk- und prachtvoller 
Architektor in Hof kirche, Zwinger, GroBem Garten und eine 
Gemaldegalerie ? derefi Kern die groBen Cinquecentisten undSei- 
centisten bildeten: ein typisches Zeugnis for Furstengeschmack 
und Fiirstenmacht des 18. Jahrhunderts. Die Sammlung war 
nicht zusammengebracht, um Kunstgeschichte zu lehren sie 
besaB nichts aus der Kunstperiode Tor Eaphael sie war fur 
den GenuB des Schonen bestimmt, den man gerade bei den spatoa 
Italienern fend. Weder legte man an jedes Bild den MaBstab 
hochster Originalitat, noch Iie6 man ach dnrcb den EegiiS des 
EkiektizJSBaos schreckea; man kostete gera den aos verschie- 
denen Blumen gesammelten Honig. 

In dieser Fiille sah Winckelmann nur wenig. An der Schon- 
heit der Dresdner Bauten ging er blind voruber, die Tonkunst 
groBen Stils, in der Hofkirche stets gepflegt, fand sein Ohr 
nicht, die Schatze desKolorits bei Niederlandern und Italienern 
riihrten sein Auge nicht, ihm fehlte der Sinn fiir Helldunkel, 
Handlung, Komposition, Charakteristisches, Ausdruck. Zu- 
ganglich war ihm fast ausschlieBlich der harte DmriB, die 
schone Drapierung, die machtvolle Buhe und die idealisierte 
Natur. 

In Dresden wurde Winckelmann zuni Schriftsteller. n Oesers 
NachlaB feaid sich dasManuskript : , Vom mimdlichen Vortrage 

55 



der aUgeottiDeQ neoeren Geschichte.* Die hier entwickelten 
Gedmken stud dor Abschied Winckelmanns von der Beschaf- 
tigtrag mit der politischen Geschichtssehreihung und zugleich 
seta Programm fur die Geschichtsauffassung, die den kunst- 
wijsensctaitlichett Werken zugrunde gelegt wurde. Die Ur- 
scben fur das Steigen und Sinken der Staaten, den grofien 
treisJauf aller Dinge sucht Winckelmann im Geographischen 
ood Kulturellen (in Handel, Industrie, Wissenschaft und Kunst 
tteben Kricg and Politik}. Das ^Philosophische* der Geschichts- 
anfatsnug WiBckelmanns kennzeichnet sich hier schon deut- 
lidi dorct den oniTersalen Zug. Bekannte antike Gedanken 
aber den Znsamnienhang von Eunst mit Klima, Boden und 
lUsae vcrbindeti sich mit modernen Ideen. Montesquieu war 
in die$er Richtang anf Vertiefung und Bereicherung der Ge- 
schicfatsscJbreibuiig yorangegpngen, indem er in den Staats- 
gcbilden und ihren Lebensformen ein unter natiirlichen und 
geKJucbtikheo Bedingungen Gewordenes erkannte und so die 
GrmidBttjCBfcciiiehistorischeGeogra^ Was Winckel- 

mann in der Vorlesung nur skizziert hatte, wendete er an auf 
die Sooderfirage nach der Entwicklung der Kunst, nach ihrer 
Va-gaugenheit, ihrer Gegen wart und Zukunft. Es handelt sich 
mi die .Gedaofeen iiber die Nachahmung der griechischen 
Werke in der Malerei und Bildhauerkunst* (lySS). Dies Heft- 
AB ist eiae P^itebcfarift, aatstanden als leidenschaftlicher Aus- 
dnack aos dar Mitte einer G^nerschaft: es enthalt Winckel- 
ifttttift* BrforiQatio!isthesen*, Urn die Stimmung des Ganzen 
am deoi IWtd^andpankt der alten und neuen Kunst gegen- 
br i verstAen, mufi man die geistesgeschichtliche Situation 
wr Zeit seber Entstehung begreifen. 

Das Bach eotspraog dem Zeitgefiihl der Ermudung auf asthe- 
tdieiii, ethiscbem, poKtischem Boden, der Emporung gegen 
Despotismas des ancien regime und seiner standi- 
ft, der Stimmung der Auflehnung gegen den 
fastenden Druck, den auf geistigem Gebiete 
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Dogmati^Zunftgeist^barbarischerOngeschmacktindGelehrlen- 
enge bedeuteten, auf kunstlerischem ,,die freche Moderne* der 
letzten Entwicklungsauslaufer der Renaissancekunst und -kul- 
tur. Winckelmann trat ein in cine schon im Gange begriflene 
Gegenstromung, er wurde von einer riicklaufigen Bewegung 
ergriffen, um schlieCIich ibr Fuhrer und Herold zu werdea. 
Die Sehnsocht nacb dem Einfacben, MachtvoIIen, nacfa der 
gesunden und guten Kunst ist nur eine Seite jenes Verlangens 
nacb Erneuerung des gesamten Weltbildes. Das Ziel: eine der 
hochsten Bildungsmoglichkeiten de? Menscbheit in der Antike 
wieder zu gewinnen, schien Winckelmann aucb mit dem Preis 
der Absage an die kranke Kunst der Gegenwart nicht zu teuer 
bezahlt. So verfaaBt Winckelmann und seinen Nachfolgern aucb 
Barock nod Rokoko vraren, in ibren klassizistiscfaen Gedanken- 
gangen bauten sie weiter auf der theoretiscfaen Grundlage dines 
Barockgelebrten- In Belloris Vite* und seiner .Idea della 
pittura, scultura ed architettura* begegnet schon die Raphael- 
begeisterung, die Vasaris Micbelangeloverebrung abloste; bier 
findet sicb die Ablebnung Berninis und der Hinweis auf die 
vorbildlicbe antike Kuost, Winckelmann kam es aber in der 
DresdnerSciirift nicht daraof an, zu theoretisierett, soodem zu 
wirken. Dazn wareoootig ein kbeodiger fnbak oi>d eioe Idben- 
dige Form. Winckelmann wolhe in gutem Deutscb nicbt fur 
Professoren, sondern fiir Weldeute scbreiben, er legte keinen 
sonderlichen Wert darauf, von Gelehrten gelesen zu werden. 
Dieser leidenscbaftlicbe Leser der Montaigne, Larochefoucauld, 
Addison,ShaJ&esbury und anderer weltmannischerScbriftsteller 
konnte zeigen, was er gelernt hatte. Die Miscbung mannig- 
faltigster Elemente in seiner Bildungsgescfaicbte kam der 
Lesbarkeit seiner Biicher zugute; es waren fast die ersten 
deutscb gescbriebenen, die ^on den hochsten Standen mit 
Vergnugeo gelesen wurden. Die Grundgedanken werden uns 
im Zusammenhange des Winckelmannschen gescbichtlichen 
Wdtbildes besdiafugen ; bier einige Aadeutungen iiber den StiL 
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Wiackdmann kgte hocbsten Wertauf ibn, sammelte charak- 
tristisdie Ausspriicbe, Kritiken, Grundsatze iiber Stil. Im Ge- 
gensatz fcurdamaligen gelehrten Prosa mit ihrer Unpersonlich- 
trit, Weitschweifigkeit und Scbwerfalligkeit sucbte Winckel- 
mann eine ,erlechtete Kurze% wollte er mit halben Worten 
?on der Kunst reden, wie die Maler gewohnt sind. Er will 
aodeuten, statt auszufiibren, reizen statt ermiiden. In der 
W&ne des T<ms, d^- Markigkeit und sentenzenhaften Kiirze 
der Satae, io Leichtigkdt, Beweglichkeit des Stiles, Durchsich- 
tigkcit des Aufbaues und in der Drbanitat des Vortrags, der 
den betiebtea Pmnkschmuck gelehrter Zitate meidet, strebt 
Wiockelmann nadb dem Umgangston der guten Gesellschafit. 
Fur das GescbliSene wie fur das Beschwingte des Tones zwei 
Beisptele: die reinsten Qaellen der Kunst sind geoflFnet: gliick- 
licfa ist, WCT sie find^ und schmeckt Diese Quellen suchen, 
beifk aach Athen reisen und Dresden wird nunmehr Athen 
fir Kunsder*. ySefat die Madonna mit einem Gesicht voll Dn- 
schold and zogleich einer mehr als weiblichen Grdfie, in einer 
sdig nibigen Stellung, in derjenigen Stille, welcbe die Alten 
in den Bildern ibrer Gottheiten herrscben KeiBen. Wie grofi und 
edel ist ihr ganzer Konturl Das Kind auf ibrem Arm ist ein 
Kind ufaer gemeine Kinder erbaben, durcb ein Gesicht, aus 
wekbem em Strahl der Gottbeit durcb die Unscbuld der Kind- 



Die yGeSaBLeQ* und die aacbfolgenden Schriften: der ano- 
me SdEbstaagriff des .Sendschreibens* und die namentlicb 
gcaeicbDete Sdbstverteidigung der ^Erlauterung" (1766) das 
Genre dbe literariscbe Mystifikation im Zeitgescbmack 
aehtnai bdi aodb onzarekbender Kunsterfabrung die Grund- 
gedanken der schriftstellerisdien Zukunft Winckelmanns so 
iefar v<Mrweg, daB Herder redit bat, der 1781 im deutscben 
Merkur scbrieb : ,Ia diesem Scbriftcben liegt, micb diinkt, die 
nue Knospe von Wincfceiinaims Seele; Rom konnte sie nur 
*! feUurtin Laube und mit Friicbten eines bestimmteren 
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alteren Urteils kronen. Was Winckelmann in Rom sehen wollte 
und sollte, trug er schon in sich.* 

Die kultur- und kunstgeschichtliche Bedeutung der fiinfeig 
Exemplare der ,,Gedanken" war: dieBeschleunigungdes Endes 
der Rokokbwelt. Winckelmann selbst brachte das dern saehsi- 
schen Kurfiirsten gewidmete Buch eine Pension, die die tOber- 
siedlung nach Rom ermdglichte. Nun kommt er in die Heimat 
seiner antikiscfaen Seele, wird verpflanzt auf den Boden, dem 
die reifste Frucht seines Geistes erwachsen sollte: die Geschichte 
der Eunst des Altertums. Was brachte er an geistiger Ausstat- 
tung mit fur die grofien Aufgaben, die seiner warteten ? 

ZunachstdieKenntnisantiker^vorallemgriechiscberAutoren, 
schon in Stendal und Seehausen erworben, Kunstenthusiasmus 
und Anfooge der Kunstkennerschaft aus DresdnerTagen, Quel- 
lenstudium der Rechts- und Weltgeschichte aus der Bibliothek 
zu Notnitz. Der wichtigste Bildungsbestandteil war wohl die 
Kenntnisderalten Literatur: siebedeutetesprachliche Schulung 
an Schonheit, Lc^ik, Klarheit, Bildlichkeit des Griechischen. 
Genahit mit edelstem SprachstofF hatte Winckelmann sich 
gefeit gegen das Pedantische, Robe, Abstruse und Abstrakte, 
Banausiscbe und Prorbzielie des gefehrten deatscben Jargons. 
Am Griecbiscbeii krote er edle EmMt mod stille GroBe, er- 
kannte er den Dntersdiied zwiscben antikem Pathos und Esprit 
des 1 8. Jahrhunderts. Innerhalb der griechiscben Kanstwelt 
wuCte er zu scheiden zwischen dem boben und schonen Stil 
bei Ascbylos und Sophokles, Winckelmanns Sinnlichkeit er- 
\vachte zuerst in der Sprache. Yon Wort und Rhythmus, An- 
schaulicbkeit, Kernhaftigkeit, Wucht und SiiBe des Sprach- 
lichen wurde er unmittelbar beriihrt, ebe ihm das Auge sich 
oiBfnete fur sinnliche Werte der bildenden Kiinste, Die Bildhafdg- 
keit der homeriscben Spracbe mochte er am liebsten unmittel- 
bar fur die Moti vwek der gestaltenden Kiinste ausbeuten, darin 
auf denPfeden derBodmer undBreitinger wandelnd, denen sich 
ia den ,Diskursen der Mahlern* das Poetische nur vom Grenz- 

59 



gebiet der Haleret her erschlossen hatte. Aber das Umgekehrte; 
war ffir Winckelmann nicht vorhanden : Kolorit und Zeichnung 
imGemalde setzteerin seiner Erlauterung* nicht gleichRhyth- 
mus and Wortklang in der Poesie, sondern gleich SilbenmaB 
und Wabrheit der Erzahlung. Fur das Verstandnis malerischer 
Formabsiehten fehlte ihm jene feine sinnliche Empfanglichkeit, 
die er sprachlichen Gebilden gegenuber doch besafi: Zwei Verse 
im Homer machen den Druck, dieGeschwindigkeit, die vermin- 
dene Kraft im Eiadringen, die Langsamkeit im Durchfahren 
uod den ungehemmten Fortgang des Pfeils, welchen Pandaros 
aof Menelaos abscboB, sinnlicher durch den Rlang als durch die 
Worteselbst.* Aas dieser Einseitigkeit der Winckelmannschen 
Sinalichkeit erklart sich auch, daB er bei aller Genufifehigkeit 
und Neigung, sich jedem Eindraek und jeder Stimmung ganz 
hinzugeben, den ,bloB sinnlichen Empfindungen* ein zu enges 
Herrscfaaftsgebiet absteckt. Sie.gehen nur bis an die Haut und 
wirkj3iiweii%iadenVerstaDd fi . DamityerschloS Winckelmann 
sidi die tolle S^bedsdbe Wurdigung grofier Bildgattungen, wie 
derLandschafts- and Stillebenmalerei, die ja ganz an unsere sinn- 
liche Begabung appellieren. Winckelmann gehort in dieGruppe 
der nordischen Hellenen, der sinnlich-ubersinnlichen Freier um 
aatike Schooheit, die durch Namen wie Carstens und Thor- 
waid$en bezeichnet wird. Goethes Durchtranktheit mit naiver, 
attakWkr Sffiifetifcat war ihin nicht geschenkt. 

An* BOBB h^ie skh Wiadkelniann auch insofern in Dresden 
iAew8t forfaereitet, aJs er alles, was ihm an moderner euro- 
ptiadier Kirosditeratur in die Hande fiel, verschlungen hatte, 
H^Wicfatigesistihmdabeienlgangen, Bei fliichtigem Uber- 
bK(A iadea wir in Winckdmanns Arbeitszimmer von Italienern 
die Kfiastferbiographien Vasaris, Malvasias, Belloris, die theore- 
nscfaea BCicberdes Albeni, Dolce, Borghini und Baldinucci, die 
Wts de pemtur* des Eoger de Piles und des Dubois Reflexionen 
and Malerei, von englischer Literatur Richardsons 
die italiemschen Kunstschatze, Als Wiuckel- 



mann in Rom war, sank seine Achtung vor den Buchern liber 
Runst bedeutend, er sab, dafi er nichts wufite, da er doch glaubte, 
alles gelernt zu haben, er erkannte, dafi man erst vor den Alter- 
tiimern selbst ein Sehender wird, da6 Kunstgeschichte sich in 
erster Linie auf Kunstwerke, in zweiter erst auf literarische 
Nachrichten griindet. Ein tiefes Gliicks- und Fraheitsgefuhl 
ergreift Winckelmann es ist wie ein grojBes Au&tmen, nach 
dreifiig Jahren des Elends doch noch mit ungebrochener 
Scfawungkraft die Gefilde der Seligen erreicbt zu baben. ^Die 
mir gegonnte Mufie ist eine der groBen Gliickseligkeiten, die 
micb das gutige Gescbick, durcb meinen erbabensten Freand 
und Herrn, in Rom bat finden lassen. Diese selige MuBe hat 
micb instand gesetzt, micb der Betracbtung der Kunst nach 
meinem Wunsche zu iiberlassen.* 

Der groBe, durch die Gedanken iiber die Nachahmung* im 
wesentlichen vorbereitete Wurf war die ^Geschichte der Kunst 
des Altertums* (1764). Winckelmann war sich bewuBt, etwas 
AuBerordentliches zu schreiben, in diesem der Kunst und der 
Zeit uod besonders dein Freunde Mengs geweihten Buche eia 
w^weiseodes Werk zu geben. Zwar hatte die Tatigkeit in der 
Buoauscbeo Bibliotbek uad die Mitarbdt an Buoaus Rekfas- 
hktorie, das Scudiam TOT aliem VoJtaires end Montesquieus, 
Winckelmann gesattigtmitden Kulturbegriiffender AufklSrung, 
mit ibrer x\uffessung vom Wesen der Geschichte und ihn ge- 
schult im Ordnen, kritischen Bearbeiten von Stoffinengen und 
der strengen bistoriograpbischen Technik. Trotz alledem aber 
war ^ eine grundgeniale Idee, diese Einsichten auf die Welt 
der Griechen anzuwenden, die Gesamtheit unserer Kenntnisse 
alter Kunst, die verstreut lagen bei Antiquaren, Philologen, 
Philosopben, Amateuren, die herausgezogen werden muBten 
aus Plinius und Pausanias, zu verschmelzea mit der Anschauung 
und eingebenden stilistischen Yergleicbung der Bildwerke ro- 
mischer Palaste, Villen, Sammlungen, und schlieBHch all dies 
getstigeGat zu durchtraoken mit einerpersonlichenSchonheits- 
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theorie and darzustellen in Form einer geschichtlichen Erzah- 
Itung* Die Leistung Winckelmanns ruht nicht allein im Stoft- 
lichen seiner Werke, so bedeutend sie in dieser Richtung be- 
sooders fur ihre Zeit waren, Lage das Verdienst bier, so waren 
seine Biieher langst bei der ganzlichen Umgestaltung des Stoff- 
lichen in der Archaologie vergessen, sie leben aber, und das 
danken sie ihreni Geist, ihrer Methode ibrer Form. Winckel- 
maon will Gesdiicbtsschreiber und zugleicb Asthetiker der 
Kunst seia. Das Historische and das Tbeoretiscbe verscblingt 
ach in diesem Buche aufe merkwiirdigste, es ist ein Lebrgebaude 
und ist eioe Runstgeschichte, es bebandelt die gleicbe Materie 
zweimal in ^erschiedener Betrachtung. Wenn aucb eine Welt 
Sandrart von Winekelinann trennt, in dessen Hauptwerk man 
,die Geschichte der Kiinsder nicht zu sucben (bat), denn sie 
hat auf die Erkenntnis des Wesens der Eunst wenig EinfluB", 
$e> Terbiadet beide doch nocb die aus romaniscber Renaissance- 
isdhedk stammende Bevorzugung des Systematischen ibrer 
Lehrg^baode TOT dein Historischen in der Gesamtgliederung 
der Werka Der Kern der Lebre war die absolute Norm der 
Aniike. Antik heifit fralich bei Winckelmann griecbiscb, darin 
aber t wie er den Vorrang der Griechen begriindet, wie er ihre 
Konst ableitet und dem ^Drsprung, dem Wacbstum, der Ver- 
adeniDg mrf dem Fall* der Kiinste auf die Spur zu kommen 
*&* wieer iaePerk>di^erung der Stile gibt, ofifenbaren sicb 
Eigenwwefes Had Genialkat seines Denkens. 

Winckdmaan ordnet die Tatsacbe der Kunst in sebr viel 
weitere Krase des Lebens eia, als sie sich vor den Augen der 
Hktonographcn der Renaissance und des Barock aufgetan 
hattetL Wtacfcdiaauia ^ellt die Frage nach den Kraften, welche 
die Versdiiedeiibeit der Stile in der antiken Welt bedingen und 
indct sie nkht nor in den Verschiedenheiten des Konnens, der 
Wialte, der Kunstlermoral (wie Sandrart und seine Nach- 
in den naturiichen und bistoriscben Existenz- 
Voiker, in BodenbeschafFenbeit, Klima, Rasse, 



Staat, Gesellschaft, Religion. Damit lafit Winckelmann die 
Runstgeschichte nicht mehr auf einem Seitenstrang der all- 
gemeinen Geschichte stehen, sondern er verkniipft sie mit dieser 
auf das allerengste, indem er sie Anteil gewinnen laBt an den 
allgemeinen historischen Fragestellungen, Dnd nocli ein 
Weiteres and Wichtigeres: Sandrart uod noch J. G. Sulzer in 
seinem kurzen Begriff aller Wissenscfaaften (i745) hatten zur 
Beurteilung der Runst in der Hand gebabt nur die Wertbegriffe 
der kiinstlerischen, individuellen Erfindungsgabe und des per- 
sonlichen technischen Konnens, Winckelmann geht von den 
Riinstlern znriick auf die Kunst, von den Schopfungen auf die 
geistige Macht, die sie gebildet hat: er fiifart den Begriff des 
Stiles und der Stilgeschichte ein und tut damit den entschei- 
denden Schritt uber Sandrart hinaus. Damit andert sich auch 
die ganze Tonart. Statt der didaktisch-panegyrischen Methode 
gibt Winckelmann die historisch-analysierende Betrachtung, 
von der referierend-pragmatiscfaen sucht er den Weg zur gene- 
tischen. Om die Entwicklung des nationalen Stiles zu fassen, 
verfeinert Winckelmann die wissenschaftlichen Var&hren und 
schaflft er sich neue Hil&mitteL Er verbindet Drkundeostudium 
und Deokmaleranschauung, Dentimg des GegeBStandliehen und 
Fociaanalyse, er lenat ink Hilfe ausgedehnter and eindringender 
Selbstschau Original nnd Ropie, Falschungen und Restau- 
rationen zu scheiden; dafi dabei die Wertung der persdnlichen 
kiinstlerischen Leistung hinter der Darstellung des allgemeinen 
Entwicklungsablaufes zuriicktreten mufite, ist selbstverstand- 
lich. Didaktische Nebenabsichten und akademische Befangen- 
heiten beriifaren aber weder das Grundsatzliche noch die GroBe 
seiner Leistung. Auch die Tatsache, dafi die neuen Begriffe 
entwickelt werden an einem verhaltnismaCig kleinen Material, 
ja an einem Traumbildder Antike, wird aufgehoben durch die 
geniale Intuition Winckelmanns, durch seine Gabe des Zu- 
sammensehens und Zusammendenkens von Runst und Lebeu. 
Seine Arbeit hat neue Moglichkeiten des geschicfatlichen Ver- 
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stebens gescbaffen. Winckelmann fend den Begriff der orga- 
nischen Einheit zwischen Kunst und Leben, wabrend nach 
Hamanns Worten *das Feld der Geschichte . . . wie jenes weite 
Feld (war), das roller Beine lag und siehe, sie waren sehr ver- 
dom*. 

Dieses Erwachen eines Tertieften geschicbtlichen Verstand- 
nisses ware aber nicht denkbar obne jene entbusiastische Hin- 
gabe,ohnedasSicheinfuhlen und Sicheindenken Winckelmanns 
in den Gegenstand wissenschaftlicher Behandlung. Die neue 
Leidensebaft erscbiieBt erst die Tiir zur neuen Wissenscbaft. 
Die Idee der Scbonbeit, der Winckelmann sein Leben geweibt 
batte, dorcb die seine Person und sein Gescbick die allgemeine 
menschliche Bedeutung erhalten baben, sucbte Winckelmann 
aocb im Stil seines Hauptwerkes, er stellte sicb die Aufgabe, 
die Schdabeit der Gedanken und der Scbreibart aufs Hochste 
zu treiben. ,Die Beschreibung des Apollo wird mir fast die 
Hfibe macbeo, die ein Heldengedicbt erfordert. ft In der Be- 
schraboog der Statuen des Belvedere batte Winckebnann die 
ersten Versucbe gemacbt, das Problem zu losen, Anscbauliches 
in WcMte, Kansterlebnis in Kunstbeschreibung zu verwandeln. 
Diesem zugleicb feierlichen und docfa lebenswarmen, kraftigen 
nod gleidhermaBen zarten, traumhaft idealischen und docb 
erdeoaabea Stil dankt Winckelmanns Buch nicbt weniger als 
w^rlfcA^^^ifeg^aidbQGrundid^ dafies, wie Goethe 
Bfcgte, ,a Lebemiiges ist, Mr die Lebendigen . , . geschrieben*. 
Wiock^hnana istdererstedeutsebeRunstforscher, der bewufit 
*e Verfafaraid^Bescbreibung ausbildet. Er schafft nicht nur 
<ie oeoe literarische Form, sondern offnet neue Wege zum 
Veistaadois des Eunstw^rks, er packt es yon Seiten, die vor 
ifaia keiuar sab, er Terscbmilzt Sacbkenntnis und Formen- 
cfaarakterisdL Vor ihm war die Bildwerkbeschreibung ein- 
wesendich unter zwei Ge^ichtspunkten; erstens dem 
Werkes an der Natur, zweitens der Deutung des 
Will man sicb die Leistung Winckelmanns klar- 
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machen, so lese man hintereinander eine Bescbreibung des lite- 
rarisch doch hervorragenden und diegesamte europaischeLite- 
ratur iiber Kunst bis za Winckelmann beherrschenden Vasari, 
z. B. die von Leonardos Mona Lisa*, als Beispiel fiir das Be- 
fangensein in den Forderungen illusionistischer Kunst, man lese 
ferner um fur die Inhaltserkiarung due gate Probe zn habea 
die Beschreibung, die Rubens von seinem beriibmten Bilde: 
,Der Krieg* gibt und scbliefilich Winckelmanns Analyse des 
Herkulestorso im Belvedere. 

Vasari: Wer da sehen wollte, bis zu welchem Grade Kunst 
die Natur nachzoabmen imstande ist, konnte es leicht an diesem 
Bilde lernen ; denn da waren alle jene Feinfaeiten wiedergegeben, 
die sich mit Subtilitat machen lassen. Die Augen batten jenen 
Glanz and zugleich jene Feucbtigkeit, die man jederzeit in der 
Natur beobachten kann ; rand faerum sab man die blaulichen 
Scbimmer und die Harcben, welcbe obne die grofite Feinbeit 
sicb nicht wiedergeben lassen. Die Augenbrauen konnten nicht 
naturlicfaer sein, denn er batte wiedergegeben, wie das Haar 
aus der Haat herauswacbst, bier dicbter dort sparlicber and 
wie es sich nacb den Poren der Haut legt. Die Nase, mit feinen, 
ros%en Offiaun^a, war wie belebt. Der Mund, mit leiser Off- 
nuBg and den durch das Boc der Lippen verbundenen Mund- 
winkeln, and das Inkarnat des Gesicbtes scbien nicht mebr 
Malerei, sondern wirkliches Fleiscb. In der Halsgrube sab man 
beim genauen Betracbten den Pulsscblag. . . , a 

Rubens: R Die Hauptfigur ist Mars, welcher den geoffneten 
Tempel des Janus . . . verlassen bat and niit dem Scbilde und 
dem blutbefleckten Schwert den Yolkem ein grofies Unheil 
drohend einberscbreitet; er kiimmert sicb dabei wenig am 
Venus, seine Gebieterin, die sicb von ihren Liefaesgottern und 
Amoren begleitet, vergebens bemiiht, ibn mit Liebkosangen 
und Dmarmangen zuruckzuhahen. VonderanderenSeiteaber 
wird Mars von der Furie Alekto, die eine Fackel in der Hand 
schwingt, einhergezogen. Dabei Ungeheuer, welcbe die Pest 
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and dfe Hangersnot, die untrennbaren Genossen des Krieges 
bedeuten. Auf demBoden liegt nicklings hingestiirzt ein Weib 
mil einer zerbrochenen Laute, welche die mit der Zwietracbt 
des Krieges unvereinbare Barmonie bedeutet, ebenso auch eine 
Mutter mit ihrem Kinde im Arm, welcbe andeutet, dafi die 
Fruchtfaarkeit, die Erzeugung und die elterlicbe Liebe durch 
den Krieg behindert werden, der alles zerstort und ver- 

nichtet * 

Winckelmarm: ^Fragt diejenigen, die das Scbonste in der 
Nator der Sterblicben kennen, ob sie eine Seite geseben baben, 
die mit dr linken Seite (des Torso) zu vergleicben ist. Die 
Wirkung und Gegeawirkung ibrer Muskeln ist mit einem weis- 
lichea Mafle von abwecfaselnder Regung und scbneller Kraft 
ff underwurdig abgewogen, und der Leib mufite durch dieselbe 
zu allem, was er Yollbriagen wollte, tiicbtig gemachi werden. 
So wie in einer anhebenden Bewegung des Meeres die zuyor 
stiiie Fl&ciie ia riner nebligen Unrube mit spielenden Wellen 
auawShchst, wo eioe von der anderen verscblungen und aus der- . 
adben wiederum hervorgewalzt wird, ebenso sanft aufgescbwellt 
und schwebend gezogen jBiefit bier eine Muskel in die andere, 
und eine dritte, die sich zwischen ibnen erbebt und ibre Be- 
wegung zu verstarken scheint, verliert sich in jener und unser 
Blkk wird gteicfasam mit verscblungen . . . Ich wurde entziickt, 
4ft kh diesea Kerper voa biaten ansah, so wie ein Menscb, der, 
BewuBderang ds& priditigen Portals an einem Tempel, 
die Hdbe dessdben gefiihrt wiirde, wo ihn das Gewolbe 
dbeu, welctes er nicht iibersehen kann, von neuem in.Er- 
staoneo setzt. fch sehe hier den vornebmsten Bau der Gebeine 
Asses Lcibes, <fen Orsprung der Muskeln und den Grund ihrer 
Uge nod Bewegung, und dieses alles zeigt sich wie eine von 
der H5be der Berge entdeckte Landschaft, liber welche die 
Sacur den mamugfeltigen Reichtum ihrer Schonheiten aus- 
WPo. So wie die lustigen Hdhen derselben sich mit einem 
"fc* Abfeange in gesenkte Oiler verHeren, die hier sich 
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schmalern und dort sich erweitern, so mannigfaltig, prachtig 
und schon erheben sich hier schwellende Huge! von Muskeln, 
um welche sich oft unmerklicbe Tiefen, gleich dem Strome des 
Maander kriimmen, die weniger dem Gesichte, als dem Gefiible 
offenbar werden.* 

Winckelmann geht in seinen Beschreibungen von der Wir- 
kung des Kunstwerkes auf den Beschauer aus, die er tiefer and 
genauer zergliedert, dank eigener Kunstempfindlichkeit, als 
seine VorgMnger. Er sucht mit Worten das den Eindruck Be- 
stimmende herauszuholen, die Einzelheiten nach dem Grade 
ihrer Wichtigkeit geordnet, folgen zu lassen und den kiinst- 
lerischen Absichten bis ins Traktament (die Technik) zu folgen. 
Diese eigene uad bahnbrechende Art des kunsthistorischen 
Denkens and Schreibens hat Winckelmann zusammenhangend 
nicbt auf das Gebiet neuerer Konstgeschichte iibertragen. DaB 
er eine Entdeckernatur war, hat er gewuBt, schreibt er doch 
einmal: ^Vielleicht geht ein Jahrhundert vorbei, ehe es einem 
Deutscben gelingt, mir auf dem Wege, welchen ich ergriffen, 
nachzugehen und welcher das Herz auf dem Flecke hat, wo es 
mir sitzt.* Aber er dachte bei solchen stolzen Worten nur an 
seine Leistung als Cberwinder der betagten antiquarischen 
Geiehrsaiakeit uod archaologischeti Unmetbodik. Uber die 
neaere Kunst urteilte Winckelmann nicht aus der kiihlen Feme 
des Historikers, sondern aus dem heifien Kahkarapf des Partei- 
mannes. Er sah die Kunst seiner Zeit vorwiegend kritisch an. 
In seiner Stellung zu ihr lassen sich zwei Stufen unterscheiden: 
zunachst die Dresdner Zeit, hier scheint ihm alles, was die 
Gegenwart hervorbringt und was nach Raphael geleistet ist, 
die Zeichen des Verfells an der Stirn zu tragen und die Min- 
derwertigkeit des Rokoko zu erweisen. In Rom suchte er 
damn die neueren Kunstwerke als Vergleichsobjekte den aken 
gegeniiberzustellen. Die Kritik Winckelmanns bezieht sich zu- 
nachst auf die Form. Das scheme Gleichgewicht zwischen dem 
Mageren und dem Fleischigen, zwischen ^schwiils tiger Aus- 
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debating des Fleisches* und ,aasgehungertem Kontur* ist ver- 
loren. Der grofie Rubens (von kleineren zu schweigen) ist 
weit entferat von dem griechischen Umrisse der Korper." Das 
Antike, quellfrisch Lebendige im Rubenswerke sab Winckel- 
mann nicht. Ein gewohnlicher ReaHsmus beberrscbt die Ab- 
sichten der Kiinstler. Er fiihrt nicht zu griechischen, sondern 
zohollaadischenFormfcn undFiguren. Beweis: etwaGaravaggio 
and Jordaens, die zur Gattung niederer Geister gehoren, weil 
sie die Natur malten, wie sie sie fanden. In der Bildhauerei 
agnalisiert dfe illusionistische Wiedergabe aller Zufalligkeiten, 
x. B. dar Hautfelten an gedriickten Korperteilen, und der ,,gar 
zu sinnlicb gemacbten Griibcben" den Verfall. Dazu kommt 
die MaBlosigkeit im Ausdruck, 9 das freche Feuer*, das unge- 
wobnliche Stellungen und Handlungen begleitet. Bernini ist 
fur Winckeknann der Antichrist, der grofie Kunstverderber, 
gegen dea ach eigendich alles Gescbiitz Winckelmanns ricbtet. 
Taleat mA Grist werden ibm nicht abgesprocben, wohl aber 
dKc Grazie und die Achtung vor den antikischen, kanonischen 
Gesetzen. Die Linie des griechischen Profils bat Bernini w in 
seinem grofiten Flar nicht kennen wollen, well er sie in der 
gemeinen Natur, welche nur allein sein Vorwurf gewesen, nicht 
^fandea*. Das dritte Verfellsmerkmal ist die Yerbrauchtheit 
der Sto&% cbher die Gedankenleerheit der Gemalde. Als Heil- 
mild erap&e&k Wktckelmann wie Tor ihm die Renaissance- 
itl>ar, <fe Allegoric, die alles Mythologische umfefit, eine 
Firadgnibe fiir g^bildete Maler. Aus der Masse der geistlosen 
Staler, die immer wieder die Geschichte der Heiligen und die 
Verwaadlongen Ovids zu G^fenstanden wahlen, ragt Rubens 
durdi cfc Gnerschopflkhe Fruchtbarkeit seines Geistes hervor, 
^ ist ,reich bis zur Verschwendung% er hat .gedichtet wie 
^merMndiesemSatzesdnerErlauterung stelltWinckelmann 
Js emer die beiden zusammen, die J, Burckhardt die grofiten 
&idMBr uaante, welche unser alter Erdball bis heute getragen 



Je tiefer Winckelmann in die Welt des Altertums mit Geist 
undSeele untertauchte, um so kiihler und ablehnender wurde 
sein Verhaltnis zur neueren Kunst. v Die Kunst der Neueren war 
ibm ein versiegeltes Buch* lautet die herbe Kritik A. W. Scble- 
gels. Ihn verfolgt die Frage, die er einmal vor Werken der be- 
liebten Maler van der Werff und Denner aufvrirft: was aber 
wiirde das Altertuin sagen?* So kam es, dafi Winckelmann, 
auf den die Werke der Dffizien und des Pitti keinen tiefen Ein- 
druck gemacht batten, in Rom sogar bedauert, aus Gefalligkeit 
einigen neueren Kiinstlern einige Vorziige eingeraumt zu haben. 
Er ladet die moderne Malerei vor seinen Richterstuhl, um ibre 
Leistungen, ihre Entwicklungsstadien, Ursprung, Fortgang, 
Wacbstum, mit der antiken Kunst zu vergieicben. Dafi die 
Entwicklung der neueren Maierei ein Spiegeibild der antiken 
Kunst sei, war ein Stuck der grofien von Yasari bis Bellori 
giiltigen Gescbicbtskonstruktion. Winckelmann nabm den Ge- 
danken auf aucb darin ein Erbe italieniscber Historiograpben. 
Da aber Winckelmanns Kenntnisse sebr bescbrankt waren und 
er sicb auf romische Handzeicbnungssammlungen angewiesen 
sab, um sicb einen Oberblick iiber den Verlauf der neueren 
Kunst zu verscfaafifen, sind auch die Ergebnisse firag:wurdig und 
in Bruckstucke ser&lieod. Das Ziel kennt Winckelmann schon, 
ehe er die Dntersucbung beginnt, es ist: der deutlicheBegriff 
von dem Wege zur Vollkommenbeit unter den Alten tf . Aus 
seinen Parallel en zwiscben alten und neuen Entwicklungsstufen 
einige Beispiele: die Zeicbnung des Mittelalters war einfacb 
und ideal, wie die agyptische, alt-etrurische, alt-helleniscbe. 
Die Wiederbelebung der Kunst unter Julius II. und Leo X. 
gleicht ibrer Erhebung unter Perikl^ In Raphael, dessen bis- 
her noch von niemand erkannte Vorziiglichkeit ins recbte Licbt 
gesetzt zu haben, Winckelmann fur einen Hauptvorzug seiner 
Gedanken* bielt, in Raphaels Kunst vrird die Antike neu ge- 
boren. Das war ja einer der Triimpfe, den die mit Belloris Be- 
scbreibung der vatikanischen Stanzea aufgekommene Raphael- 



vereimmg gegen die Michelangelo- Apotheose Vasaris ausge- 
spielt hatte. Der unabgesetzte Federstrich Raphaelischer Hand- 
zekhnungen gleicht den Figuren kampanischer Gefafie, Leo- 
nardo und Andrea del Sarto arbeiten wie die antiken Kiinstler 
voiler Unschuld und Grazie. Die Grazie Leonardos verhalt sich 
zu der Correggios wie Praxiteles zu Apelles, aber es fehlen die 
hohen Ideea. Einzig zu Michelangelo gibt es keine Analogic 
in der griechischen Runst; denn der Vergleich seiner Zeichnung 
mit dem archaischen Stil wird kaum von Winckelmann selbst 
ah iiberzeugend betrachtet worden sein. Winckelmann wufite 
rait dem Genie, ja schon mit dem eigenwilligen Original, nichts 
anzufongen. Das Genie als seelischer Sonderwert war fur 
Winckelmann ebensowenig entdeckt, wie fur Sandrart. Rem- 
brandt und Michelangelo, ja auch Diirer und Leonardo, fiigen 
sich nicht in Winckelmanns Kreise, und Rubens lafit er nur 
pasrieren als den v genialen Dichter des Pinsels". Als die 
Raphaelsche Schule, welche nur wie eine Morgenrote hervor- 
kaia, aufhorte, , verlieBen die Runstlerdas Altertum und gingen, 
wie Torher geschehen war, ihrem eigenen Diinkel nach ft . Durch 
die beiden Zuccari hob das Verderbnis an, das dauerte, bis den 
Eclectici der bolognesischen Schule die Augen wieder aufgingen 
ood sie nun die Reinheit der Alten und Raphaels mit dem Wissen 
de$ MicbelaBgelo, dem Reichtum der venezianischen Schule, 
sowieHich des Paolo Veronese, und der Frohlichkeit des Pinsels 
bei Gorre^b za rerbiaden suchten. Auch diese Theorie 
Mengs und Winckelmann gemeinsam taucht schon in Albanis 
Briefen an Beilori auf. 

Wr dtet* Kern dan Winckelmannschen Asthetik fassen und 
seine Urteile fiber neuere Kunst gerecht beurteilen will, mufi 
bedenken, da6 Winckelmaon von der Literatur her zur Kunst 
kam. Nacfa Goethes Urteil ist es schwer, ja fest unmoglich, von 
P&esie od Rhetorik zu den bildenden Kiinsten iiberzugehen, 
*t& xwischen ihnen eine ungeheuere Kluft liegt, iiber welche 
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mann ist die Cberbriickung nie ganz gelungen. Das wird einem 
klar, wena man die Schrift liest, an deren Inhalt ihm unendlich 
viel gelegen war, die von der , Allegoric*. Winckelmanns Yor- 
liebe fur die Allegoric ist nieht eine Marotte, nicht ein Schon- 
heitsfehler in dem glanzenden Bilde seiner Geistigkeit. Diese 
Neigung entspricht vielmehr ganz natiirlich seinen asthedschen 
Grundsatzen wie seiner geistesgeschiehtlichen Ahnenreihe. 
Schon in den Gedanken* hatte es geheiflen: Die Malerei er- 
streckt sich auf Dinge, die nicht sinnlich sind, diese sind 
ihr hochstes Ziel.* w Der Pinsel, den der Maler fuhrt, soil in 
Yerstand getunkt sein* usw. In dieser Forderung steckt die 
tiefe, ja leidenschaftliche Sehnsacht eines Sohnes der sinnen- 
frolien Rokokozeit nach gehaltvollen Kunstwerken. Schonheit, 
Grazie, FormTollendung der nachbarocken Kunst abzasprechen, 
so blind war Winckelmann keineswegs, aber Gehalt, Bedeutung, 
Ernst vermifite er an ihr. Das Yermogen, Bedeutendes auszu- 
denken, nennt Winckelmann Verstand * . Wer so argumentierte 
und forderte, mufite auch den Weg weisen, denn der Maler, 
der weiter denkt als seine Palette reicht, wunscht einen ge wissen 
Gedankeavorrat zu haben, eine Ikonologie; dieses Ideenmagazin 
nennt Winckelmann Allegorie*. Alles, was durcfa Bilder tuad 
Zeicbeo artgedeotet wird, kurzallesSjmbolische, ist flir Winckel- 
mann allegorisch. Aus seiner riesigen romischen Denkmaler- 
kenntnis und seinen Literaturausziigen gab Winckelmann eine 
Ubersicht des Sinn- und Beziehungsreichen , bei denen der 
Kenner denken und der blofie Liebhaber zu denken lernen 
sollte. Er eriand, wie A. W. Scblegel bemerkte, eine neue Hiero- 
glyphenschrifL Trotzdem Winckelmann von der Allegorie 
jEinfalt*, d. h. Eindeudgkeit ^erlangt, schlagt er selbst alle- 
goriscbe Begrifiseinkleidungen vor, die jedem Nichtandquarius 
vollig unverstandlich sein miissen, z. B. der Begriff des neuen 
Jahres soil allegorisch durch eine Figur dargestellt werden, 
welche einen grofien Nagel in einen Tempel einschlagt, denn 
der romische Prator schlug za Beginn jedes Jahres den clavus 



annalis* ein* Die Kunst soil mit allegorischem Geiste durchsetzt 
warden bis hinein ins Kunstgewerbe. Die Allegoric, das regte 
der Dresdner Winckelmann schon an, konnte eine Gelehrsam- 
keit an die Hand geben, auch die kleinsten Verzierungen dem 
Qrtegemafizumachen, wo siestehen und sodieRokokoschnorkel 
und das Muschelwerk durch Bedeutend-Sinnbildliches zu yer- 
drangen. Bin Herkules mit einer Hydra yon Eisen ist eine 
Anspielung auf die harte Arbeit, die er zu leisten hatte. Gleich 
dem Kunsder sei auch der Beschauer uberall auf der Gedanken- 
jagd. In einem Unterricht zur Empfindung des Schonen, wie 
ihn gebildete junge Leute erhalten sollen, gehdrt binein das 
Auftnerken auf aHegorische Ziige: z. B. auf den lechzenden 
Hirsch am Wasser als Sinnbild der Brunst des Jupiters im Jo- 
Bilde Correggios. Carstens hat spater gezeigt, in welche Sack- 
gassen eine solche Lehre die Kunst locken kanu, als er sich 
sogar unterfing, die Kanrischen Kategorien ,,Raum* und ,,2ieit K 
aJlegoroch darzustellen. 

Es liegt ons fern, die Grenzen Winckelmanns zu verkennen 
oder die erkannten Schranken seines Geistes zu verschweigen, 
Mit seinen weitgespannten Theorien die in einer Zeit des 
erschopften kiinstlerischen Empfindeos formuKert wurden 
Goethe hat eine gesetzliche Beziehung zwischen Theorie und 
Schopferkraft erkannt ist Winckelmann nicht nur 

, sondern auch der euro- 



p^scben Biidungskunst geworden. Es hat lange gedauert, bis 
ao die Stelle der Lehre vom Ideal wieder die Lehre von der 
Haturlichkeit trat, bis Begriff und Gedanke durch sinnliche 
Em|*ndung and Instinkt, abgeleitete Schonheit durch ele- 
mentare Ausdruckskraft verdrangt wurden. Winckelmann und 
seine Nachfolger mafien Weit oder Unwert einer kiinstlerischen 
Form an ibrer Zugehorigkeit zu einer bestimmten, als kanonisch 
tilwelt, wir haben als Eriterium nur die kiinst- 
W^tigkeit, und diese kann nicht restlos auf Begriffe 
sie mufi unmittelbar erlebt werden. 
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Und doch bleibt Winckelmann. Seine Person ist groBer als 
seine Lehre; er Hat seine Ideale nicbt nur gepredigt, sondern 
vorgelebt, und dieGestalt desStendalerScbustersobnes, den sein 
Damon sicher auf die Hoben des I^ebens fiibrte, bis ibn der 
Mordstabl eines Buben jab aus dem Olanze ri8, ist in ibrer 
edlen Einfalt und stillen GroBe, in ibrer Yerkettung von Gliick, 
Scbicksal und Willen ewig erzieberiscb im bodbsten Sinne. 
Diese tief etbiscbe Bedeutung Winckelmanns scbwebte Goethe 
vor, "wenn er 1827 zu Eckermann auBerte: w Er (Winckelmann) 
ist dem Kolumbus abnlicb, als er die Neue Welt zwar nocb 
nicbt entdeckt batte, aber sie docb scbon abnungsvoll im Sinne 
trug. Man lernt nicbt, vrenn man ibn liest, aber man wird 
etwas.* 



Ill, 
MALER-ASTHETIK 

* 
*. ADAM FRIEDRICEt OESER / 3. ANTON RAPHAEL MENGS 

3. CHRISTIAN LUI>WIG VON HAGEDOKN 
4- SAI.OMON GESSNER / 5. HEINRICH FtJSSH D. J. 



I 

Winckelmann hat keine Schule hinterlassen. Es hat, wie 
er richtig voraussagte, fast hundert Jahre gedauert, bis 
wieder ein Deutscher Karl Schnaase den Gedanken einer 
entwicklungsgeschichtlichen Kunstforschung auf kulturphilo- 
sophischer Grundlage aufhahm. Nan freilich als Sohn einer 
anderen Zeit in einem ganz anderen Geiste and arts der Ein- 
fiihlung in eine andere Welt. Was die Antike fur Winckel- 
mann bedeutete, war fiir Schnaase das Mittelalter. 

Das Erhe Winckelmanns traten zunachst Kiinstler an. Kunst- 
geschichtliche Forschung wird aus den Biblfotheken und Mu- 
seen der Gelehrten verpflanzt in die Werkstatten der Maler. 

Einige dieser schreibenden Maler gehorendem Winckelmaan 
menschlidb nahestehenden Kiinstlerkreise an. Es sind iene 
Mittelspersonen, deren Belehrung Winckelmann nachGoethes 
Urteil hedurft hatte zur Beurteilung von Kunstwerken, zu denen 
ihn die Freude des Genusses bereits hingezogen hatte. Den 
Reigen fiihrt Adam Fried rich Oeser. Wir kennen seine 
Kunstansichten im wesentlichen aus den Werken und Berichten 
seiner Schuler: Seume, Goethe, Winckelmann. Oesar hat keine 
Biicher geschrieben, Er begniigte skb damit, andere zu Biicbern 
aozuregen. Originelie Kopfe zo. entdecken, darin lag seine 
originelle Leistung. Nicht seine Bilder, sondern die Jiinger 
seiner Ideen haben den Namen des Mannes unvergefilich ge- 
macht, den Rumohr in den italienischen Forschungen iiber- 
scharf den grauenhaftesten, leichenahnlichsten aller Manie- 
risten nannte. Oeser war eine merkwiirdige Natur: feul mit 
den Handen und beweglich mit den Gedanken. Motiverfinder, 
aber kein Techniker. Er verband die Sinnlichkeit des Wiener 
Akademikers mit der Idealitat eines hellen Sachsen. Ohne Ge- 
fiihl fiir kiiostleriscbe Qualitat besaB er jenen feinen Instinkt 
fiir schlummernde menschliche GroBe, der ihn zum eben so 
^liicklicben wie gefehrlichen Lehrer Goethes in Leipzig und 
Winckelmanns in Dresden macbte. Gefahrlich war Oeser, weil 
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er, der begeisterte Allegoriker, die in jungen Literaten obnehia 
lebendigeNeigung zu gedankUcbliterariscberKunstauflassung 
grofizog auf Kosten der naiven, sinnlicben Empfanglicbkeit, 
gefehrlieh war er ferner, weil er im Vagen, im Nebulismus, im 
Qberflachliehen, im Abgeleiteten der Gedanken wie der For- 
men platscherte, allem Harten, Eindringlicben, Quellhaften 
und Urspriinglichen aus dem Wege ging, gefahrlicb, weil er 
Technik einer Kunst lehrte, ohne sie selbst in den Finger- 
spitzen zu haben, gefehrlich scbliefilich auch, weil er als Lehrer 
geniakr Eftkttanten in bequemer Vielgeschaftigkeit nicht die 
hbgebende Arbdit an einer Sacfae kannte, die doch allein den 
Kunsder vom Dilettanten scheidet. 

Andrerseits niitzte er seinen Schiilern, denn er tat ihnen 
wahrhaft die Augen auf. Er hat den ungefahr gleicbalterigen 
Winckelmann auf die Sixtiniscfae Madonna wie auf die Dresd- 
uer Herkulanerinnen hingewiesen. In Winckelmanns Jugend- 
sefarift, die in Oesers Hause geschrieben wurde, verbanden sich 
Gedankm beider iiber die Nacbahmung der griechischen Werke. 
DCDD das war ein Programmpunkt, den Oeser aus seiner Freund- 
schaft mit dem osterreichischen Bildbauer und Antikenfreund 
Rafeel Donner iibernommen batte, Wabrend der Leipziger 
Akademiepapst den werdenden Literaten anleitete, im Zeich- 
oen seine durch die viele Ropfarbeit steif gewordene Pbantasie 
ineder geiepiug m machen, erzaMte er ibm von seinem ein- 
eti^m Leitrer Daniel Gran, und Winckelmann setzte glaubig 
das ihm onbekannte Wien^ Deckenbild Grans auf eine Stufe 
nait der ihm ebenso unbekannten Luxenabourg-Galerie des Ru- 
bens, wril es von Allegoric strotzte ? also dem Verstande zu tun 
gab, Weon Wiockelmann in saner Jugendschrift so kiibn den 
Rokokogeschmack und die Rokokoornamente angrifif, so leistete 
er seinem Lehrer, der an der Oberwindung des Rokoko in 
Sacbsen regsten Anteil hatte, wtrolle Sekundantendienste. 
Dd oolite nicht auch die TO! zitierte Formel von der edlen 
WnfiJt wd stiilen GroBe letzten Endes auf Ateliergesprache 
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niit Oeser zuriickgehea? Berichtet doch Goethe, Oeser habe 
gelehrt, das Ideal der Schonheit sei Einfalt und Stille es war 
ja iiberhaupt das Ideal dieser liebenswiirdigen, sanftea and 
naiven Naturen. Mehr noch: man darf den moralischen Unter- 
ton soleher asthetischen Parole nicht iiberhoren: wenn Stille 
statt des Larmes, Ruhe statt der barocken Bewegtheit gefbrdert 
warden, so war darin einhegrififen das ethische Postulat der 
Wahrheit gegeniiber der Illusion, wie es deudich anklingt in 
Winckelmanns und Mengsens Opposition gegen den Grenz- 
verwischer zwiscfaen Sein und Schein, den Deckenmaler Andrea 
Pozzo. 

Was Oeser in Dresden fiir den anhebenden Winckelmann 
war, das worde Mengs in Rom fiir den reifen Gelehrten, Die 
Bedeutung des Anton Raphael Mengs erschopft sich aber nicht 
in der Mittlerrolle, sein Ehrgeiz and auch seine Leistangen 
gingen weiter. Er war Maler, Asthetiker and Kansthistoriker; 
seine Schriften enthalten ein eigentiimliches Gemisch aas male- 
rischen Erfahrungen, asthetischen Dogtnen and geschichtlichen 
Kenntnissen. Sein Zliel and das Ziel der theoretisierenden 
Maler und weltmaanisch gebildetea Laien iiberhaupt war 
keineswegs ein rein kunstwissenschaftlkhes, sondero ein kunst- 
padagogisches* Die Cberschatzung des RatkmaJen fuhrtejeden 
Denkenden dazu, personliche Erfahrungen in die Form abso- 
luter Gesetze zu kleiden und als begehrten Artikel auf den 
Markt dieser nach Regeln, Mustern, Idealen and Normen so 
begierigen Welt des 18. Jahrhunderts zu bringen. 



In dem bohmischen Stadtchen Aufiig stand die Wiege des 
Anton Raphael Mengs, der seine Gedenktafel im Pantheon 
zu Rom fand. Die Lebens- tmd Bildungsgeschichte dieses Malers 
gleicht in manchem der seines Freundes Winckehnann. Auch 
hei Mengs die Anspannung aller geistigen Energien schon in 
der Jugend und der endliche Sieg des Willens, die Harte und 
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Rauheit eines Knabenschicksals, das weicheren Zeiten schreck- 
lidi erscheinen niuB; auch in seinem Leben der Religions- 
wechsel, um die Bahn frei zu bekommen, und schlieBlich die 
gleichen Schauplatze und Bildungsstatten : Dresden und Rom. 

Mengs machte das Martyrium durch, Sohn und Schiiler eines 
yon der Zeitkrankbeit des padagogischen Wahnsinns und zu- 
dem von Familienehrgeiz besessenen Yaters zu sein. Ismael, 
Her Dresdener Hofmaler, den nur gutes Bier und gute Musik 
weich stimmten, hatte zur Eraehungsmaxime jenes: ^Er soil 
und muBl* Der Sohn sollte und mufite, wie die lebensprogram- 
matiscbe Wahl der Vornamen vorschrieb, Allegri und Santi 
in einer Person werden. Es ist bekannt, wie ihn der Vater 
die Zeichenkreide in der einen Hand, in der anderen die Ocbsen- 
peitsche unbarmherzig diesem Ziel zutrieb. Ismaels Methode 
blieb nicht eriblglos: er erzog sich einen grofien Kiinstler. Aber 
dieser Anton Raphael, der als Knabe mit seinen Geschwistern 
B des Nachts an Lnft und Moudlicbt gefubrt, als Jiingling 
bri Wasser und Brot in Raphaels Vatikanischen Salen einge- 
schtessen worden war, behielt etwas nachtvogelartig Scheues 
und jeiae Neigung zu jahen Stimmungsumschlagen, die fur 
Wund^rkinder kennzeichnend ist 

Das Charakterbild des Mengs ist reich an Widerspriichen. 
Er ktte und malte wie einer seiner Biograpben sagt 
^ ISo80ffa und fiir Philosophen*. Als es aber ans Sterben 
^agy da worde fe: Philosoph ein Opfer von Aberglauben und 
ttalieniscb^ Qoacksall>rei. Er vereinigte in sich den geistigen 
Hocbmut des jpSachsischen Apelles* und die zur zweiten Natur 
ewordei^ Devotkm des spanischen Hoi&nalers. Die Malerei 
<tes Meogs ist die unmusikaHschste von der Welt er aber 
glaubte fest, Ck>reUische Melodien in Bildera wiedergeben zu 
ionnoi. Wain der junge Mengs in der Dresdener Galerie sich 

den Tizian, Carracci und Guido satt gesehen, pflegte er ganz 

&ebt eadlich hinzugehen, um A&JL Corr^gio zu kiissen und 
ifcidiaaBtt ihm ins Ohr zu saged: Du allein gefellst mir*. 
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A lies in allem, im Starken wie im Schwachen, der typische 
deutsche Bildungskiinstler und zugleich der unverfalschte Inter- 
nationale Hofmaier des 18. Jahrhunderts, nur in diesem denk- 
bar, so wie Sandrart, der deutsche Malerkavalier, nur im 17,, 
Leibl in seiner menschiichen und kiinstlerischen Vorurteils- 
losigkeit und Einsamkeit nur im 19. Jahrh under t vorzustellen 
sind. 

Als Mengs lebte, iiberstrahlte sein Ruhm weit das malerische 
Genie seiner Tage: Tiepolo. Er wirkte faszinierend auf die 
Literaten der gebildeten Welt, auf keinen tiefer als auf Winckel- 
mann, den groBten unter ihnen. Fiir Winckelmann wurde 
Mengs ein Fiihrer zur Kunst, Fortsetzer Oesers, zugleicb aber 
mehr ak Qeser, Winckelmann hat es wiederholt ausgesprochen 
Ich machte Freundschaft mit Herrn Mengs, dem grofiten 
Maler, der seit zweihundert Jahren in der Welt gewesen ist, 
Diese Bekann tschaft ist mein groBtes Gliick in Rom. * Tiepolo 
macht mehr in einem Tag, als Mengs in einer Woche, aber jenes 
ist gesehen und vergesen, dieses bleibt ewig. a Bei solchen Worten 
schwebte Winckelmann das romische Meisterstiick Mengsens vor : 
die Decke in der ViUa Albani mit dem ParaaB, Apollo und den 
Musen (1761), in der er, und nich t er allein, den Inbegriff aller 
SchoabeiteQ der Altea wiederfend: ,Selhst Raphael wurde den 
Kopf ndgen.* ,Der Apollo des Guido Reni auf dem Deckenbild 
der Villa Rospigliosi ist neben dem des Mengs wie der Knecht 
gegen dessen Herrn. * In der Tat: was sich mit Gehalt, Ge- 
schmack, Bildung und Begeisterung machen Iie8, hatte Mengs 
in diesem Bilde erreicht. Auf Augen, die von den taumelnden 
Deckenkunststiicken der barocken Perspektiviker iiberreizt 
waren, mufite dies Bild wie kiihler Balsam wirken. Durch den 
Manieristenlarm klang es wie die sanfte Melodie Raphaelischer 
Kunst. Die nachste Generation hatte freilich schon ein Organ 
fur das Abgeleitete dieser Gestalten. ,Er ist nie recht mit ihnen 
eins geworden/ urteilte Heinse, und vor lauter Fleifi an toten 
Fonneln und eigener Weisheit ward er der Existenz der anderen 
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and dessen, vras tie individuell regt und bewegt, nicht recht 



Mengs und Winckelmann, Maler und Forscher, trafen sich 
in der gemeinsamen Liebe zur antiken Runst. Sie tauschten 
geistige Giiter atis; Winckelmann gab aus dem Schatze seiner 
amiquariscben Belesenheit und seiner Spracbkunst, Mengs 
steuerte die Ergebnisse eines scharfen Kunstlerauges and eines 
gkkh scbarfen Kuostverstandes bei. Den namlich besafi er, 
wean aiadb Casaaova ihn wabrend des Malens M in gottlicbem 
Eathosutsmas* hatte Gedankea uber die Kunst diktieren horen. 
So wocbs dcr Plan einer gemeinsamen Arbeit v vom Geschmack 
dor griechiscben Kunstler*, so plante man ein Doppelstudium 
der Altmiimer von Herculaneum, so kamen scbliefilicb zustande 
jenc von Justi wiedergefaodenen Beschreibungen der Statuen 
im Hof des Belvedere, das treue Spiegelbild romiscber Kunst- 
gfspracbc, bei dmen es fest unmoglicb ist, die 8 Einsichten des 
Hema Mengs*, deren Winckelmann sicb bediente, von dea 
Einftillen and phifologischen Beitragen des letzten zu scbeiden. 
Wie sich schon in dem Gewebe der ,,Gedanken iiber die Nacb- 
ahmung* eigene und fremde Faden, Winckelmannsches und 
Oeserscbes Eigentum, verschlungen batten, so verscbmolzen 
bier dieldeen der Freunde. Gemeinsam pflanzten sie den Keim 

Ronstgeschidite des Altertums und bereiteten damit einen 



vor. 

Wawi WinckdmanD in Mengs den Erneuerer der Kunst* 
^ rf den die demscbe Nation stolz zu sein babe, so wahnte 
auch Mengs sich zur Rolle eines Praeceptor germaniae berufen. 
Er war ja afcht umsonst der Sobn eines zucbtmeisterlicben 
Vaters uud das Kind einer in padagogischen Ideen befengenen 
Zeit Mengs gkubte fest, dafi sicb die Kunst ebenso wie Staat 
wd Gesellscfaaft voo Grand aus neu auf bauen lieBe durch den, 
J^den Zaufaerstab der Methode in der Hand hielte. Methode 
wfiaaf seuiem Gebiete : die Schuler y mit der reinsten Milch der 
**** m a^hren*, nSmlich mit den Tolikommensten Werken 
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der groBen Meister. Das Schlimme dabei war, daB alle diese 
schonen Theoriea nieht einer starken, schopferischen neuen 
Kunstfolgten, sondern sie iiberhaupt erst ins Lebenrufen wollten. 
Erst waren die BegrifFe da, dann sollte die Kunst folgen, die zu 
ihnen paBte. 

B Gedanken iiber die Schonheit and iiber den Geschmack in 
der Malerei*, die Mengs urspriinglieh nur for sich selbst auf- 
geschrieben hatte, gab er 1762, auf Drangen Winekelmanns, 
aber noch vor dessen Hauptwerk, heraus. Die Absicht war, fur 
deutsche Maler, Lehrer und Schiller einer Akademie zunachst, 
jjZU erleuchten, was die Scbonfaeit sei, den Geschmack zu er- 
klaren und durch die Exempel der groBen Meister deutlicher 
zu madben*. Winckdmann, der asthetische Glaubensgenosse 
des Verfassers, war von Widmung and Inhalt entzuckt, er fend 
dieses Werkchen neben anderen v so gewicbtig wie ein Pfund 
Blei gegen ein Sackchen Wolle a . Wer es heute neben die j,Ge- 
danken* Winckelmanns legt, wird es langweilig und unan- 
scbaulicb finden, weil es an Beispielen arm und iiberdies scblecbt 
geschrieben 1st. Mengs beberrscbte funf lebende Sprachen, in- 
folgedessen war er in keiner wirklict zu Hause, und Heinse 
hatte recht, Mengs die Gabe ^zu schrdb^i* rundweg abzu- 
spreciiai : ^Es fieUt ihm die Rnndung, sich ricbtig verstandlich 
zu machen." Diese Erstlingsarbeit blieb die einzige, die Mengs 
in deutscher Spracbe erscheinen lieB. Ihre geistige Abnentafel 
weisl aber nach Italien, das seit Jahrbunderten eine Fiille 
tecbnischer, tbeoretiscber und biographischer Kunstbiicber her- 
vorgebracht batte. In seinem geistigen Klima sind die Friicbte 
des Mengsischen Denkens wie die Winckelmanns gereift. 

In eigentumlicher Miscbung finden sich bier Elemente des 
Neuplatonismus und der Asthetik Baumgartens zusammen: 
Ateliererfahrung, Schwarmerei und der rationalistische Wahn, 
jede Wirkungsrecbnung nachrechnen zu konnen. "Vollkommen- 
beit kommt in der Natur nirgends zur Erscheinung, sie ist allein 
bei Gott, aber ihr sichtlicher Begriff ist die Schonheit. Sie bildet 
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<bt Zid ACT Kunst, die in der Darttellung des Scbdoen die Natur 
in ubertrrffett mrmag. Im w&hlendett, d. h. im bin weglasseoden 
nod moordnetxien G*chmtck besiut der K uostler das Organ, mil 
detftttt Hilfc $rine Kunst zur Tollkornmenen Scbonheit zu ge- 
langen ? ermag, Meng* gab in diesera Buch lein ein neuesTestament 
dr Ekkktttumu*, de*en Wurzeln bis tief in das 1 6. Jahrhundert 
furuckrocben, den TOD lulienern Vasari und dieCarracci, von 
Deuuchen SaDdrait^ uf fraozd&isch Batteux, auf englisch oicht 
Uttge iMcfa Heo^s Reynolds in ahulichen Gedankengangen ge- 
prodift batten, Ste alle, die das Wesen der Kuast oar vom Be- 
friff der Scbdobeit ber ableiten wollten, versperrten sich da- 
dorch TOW Tomberein deo Weg zum Verstandnis jeder charakter- 
Tolleo and au$druck$$urken Kunst. A us diesen asthetischen 
Sptetnen wmren die Dissonanzen als Kunstmittel verbannt, in 
ihwrn fand sich keta Plata fur das Wilde, das Groteske, das 
Cber- ood UDtcrmeoschliche. Einer der groBen Gefiiblsstrome 
niovcfate an den Predigern der Voilkommenheh voriiber. Die 
ertte Er^chutterung crhielt dieses Ideengebaude in der Sturm- 
und Drangteit, turn Zusammenstiirzen brachten es die Bo- 
mantiker und ihr iifaer sie hinausgewachsener Schuler G. Fr. 
T. liumohr. 

Der Kern der Lebre des Mengs war der Satz: Sicbdicbe 
VoilkoronaCTibett i$t our bei dra Altea, also abmt sie nach! 
bat Gradfe Am Ghacbft, was sdboo WincLdmanD gesagt katte 
OBwl aiwac^ d^gkk^GrxnKlirrta^ Es kann gar nichts 
peben, was weniger ao tiktscb w^re, als eiae solche nacbabineade 
Ruttsl. Je oaher sich die beiden Freunde der antiken Kunst 
f laubtetk, am so ferner standee sie ibr. Die Kunst des Mengs 
uod seiner Sachfoiger hat ja zurGenuge bewiesen, dafi sich der 
antike Geist der ktinsderischen Praxis entzc^f, eben weil er von 
der Tbeorie so leidenschaftlich gefbrdert wurde. Das dlnzige, 
was sich auf diesem Wege gewinnen Iie8 und was aucb ge- 
-maom wurde, war ein vertieftes istbetiscbes Verbaltnis zum 
&tartu Der Geschichtswissenschaft und der klassischen 
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deutschen Dichtung kam zugute, was den bildenden Kiinsten 
durch die Wirksamkeit Winckelmanns and Mengsens verloren 



Bei Mengs niches von dem polemischen Ton gegen die Rokoko- 
kunst, nichts von der Revolutionsstimmung, die der Jugend- 
schrift Winckelmanns ihren Reiz gibt, Erregung ist abgedampft 
zu priesterlicher Sal bung, ein Parteiprogramm verhrtet zu 
einem Unfehlbarkeitsdogma. Neben seiner eigenen Meinung 
lieB er keine andere aufkommen", erzahlte der junge deutsche 
Maler Johann Christian von Mannlich, der Mengs in Italien 
kennen lernte. 

Wenn nun die Werke derGriechen, dieser Seligen, w obschon 
dnrch die Menschlichkeit verringert, nachderVollkommenheit 
schmecken", wie der Wem, mit Wasser vermischt, allezeit den 
Geschmack des Weines behalt, so sind die Neueren nur groB 
in dieser oder jener Sonderqualitat. Jeder Meister herrscht nur 
in einer Provinz des weiten Reiches der Schonheit. Raphael 
nannte den Ausdruck, Correggio die Grazie, Tizian das Kolorit 
seio eigen. Der eine ist in diesem bedeutend, der andere in jenem, 
jeder aber nur in seinem Teile. So bleibt uns Epigonen nichts 
iibrig, als das Gate von jedem zu nehmen und es zum Ideal- 
scbooen zu verschmelzen. Kunst ist Extraktkm und Addition. 
Das ist Geist und Lehre der Eclectici, vereinfecht zum Glauben 
an die heilige Dreieinigkeit: Raphael, Tizian, Correggio. Aus 
dem Strom der Entwicklung loste Mengs und darin ist er 
der wahre Nachfahre der humanistischen Geschichtsauffassung 
jPhonixperioden* der Kunst und Sonntagskinder der Ge- 
schichte heraus. Das Prinzip der Wahl entnahmer seiner dog- 
matisch gefarbten Hausasthetik. Er war stolz darauf, geschrie- 
ben zu haben, wie ein Meister zu seinen Schiilern redet*. 

Ein Maler von europaischem Ruhm uud Gesichtskreis starrt 
in seiner ersten kunstwissenschaftlichen Schrift sozusagen fas- 
ziniert auf drei Meister der italienischen Renaissance. Das er- 
scheint nicht gerade als eine Leistung von Bedeutung. Wer 
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aber Meng* aicht angerecht beurteilen will, mufi die Bande 
doer t Hinterlfcf*enen Schriften* vornehnien. Der Kunst- 
huioriker steckt in dem Verfasser des W 8chreibens an Herrn 
Anton Poos', den ^Bemerkungen aus demLeben und Werken 
des Anton Allegri, mit dem Zunamen Correggio* sowie den ,Be- 
trachtungen iiber den Wert des Correggio*, 

i)afl Mengs etwas kunstgeschichdich Neues wollte und sich 
auch be&higt fiihke, es zu geben, geht klaraus der Entstebungs- 
geschichte der ktztgenarmten beiden Aufsatze hervor. Sie 
eoisprangeii dem Gefuhl der Opposition gegen die Kiinsder- 
biographeti und dem Mififallen an der rein pragmatischen Ge- 
schichtsschreibung Vasaris. Mengs \varf den Vitenschreibern 
for, ton vielen and^n Dingen zu reden, nur nicht von \Vert 
und Wesen der Kunst. Also Meogs ist auf das gleicbe aus, was 
Winckeimann in seiner Vorrede zur Geschicbte der Kunst des 
Allertums als unterscheideodes Merkmal zwiscben sich and den 
ftadcrca Antkjuareo beryorgeboben hatte, dasselbe auch, was 
WdUBra uber bundert Jabre spater in seiner , Klassischen Kunst " 
wicder als Ziel der Kunstforschung gegenuber der vorwiegend 
bistoriscb-biograpbiscben Betracbtungsweise seiner Zeit an- 
gekCindigt hat Den Anekdoten und dem panegyrischen Tone 
Vasaris vrollte Mengs als Beispiel der Anwendung neuer kunst- 
hutoriographLsdber Grundsatze seineo Gorreggio-Aufeatz ent- 



Eaoprkbt MM die Le^rag dm TO* Meogs seibst hoch- 
Die Beridbtigung Vasaris besdirsinkt 



rich uod muBte sidi, d* der Maler keinerlei Quellenstudien 
uotanaabni, bescbranken auf das Weglassen anekdotischen 
Beiwerks und im Positiren auf einige vorsichtig tastende Be- 
merkungen zur Psychologic des Correggio, der ganz im Sinne 
der alien Kiinstler-Siandeswissenscbaft als gelehrter und 
soml hochstehender Maler erwiesen werden solhe. Dieinteres- 
sanieste Erganzung zu Vasari war aber Mengsens Versuch, 
etncn Rcmiaufenthak Gorreggios glaubhaft zu macben, Mengs 
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wiiaschte, daB sein Held in Rom gewesen sei, da er selbst als 
Klassizist und Deutseh-Romer sich nicht anders die GroBe eines 
Kiinstlers erklaren konnte, als gewachsen auf dem romischen 
Boden und unter der Eiuwirkung romischer Kunst. Was Mengs 
vrollte, daB geschehen sei, versuchte er, da die historischen Be- 
lege fehlten, mit Hilfe eines Indizienbeweises festzustellen. Der 
tbergang Correggios von der trockenen zur vollendeten Manier 
war eine stilgeschicfatliche Tatsache. Wo konnte aber eine solche 
Wandlung sich vollzogen haben, wenn nicht in Rom, und war 
es nicht dort Raphael und Michelangelo unter dem Ein&ufider 
Antike ebenso gegangen? 

Was Mengs gab, wurde demnach nicht ein geschichtlich treues 
Portrat desGorreggio, sondern ein Wunschbildnis. Den Haupt- 
teilderArbeitnehmenBeschreibungendernachAufbewahrungs- 
orten sorgfaltig geordneten Gemalde Cbrreggios ein. In diesen 
Bildanalysen gehen die Lust des ^denkenden* Kiinstlers am 
Allegorischen und die Freude des augenbegabten Malers an 
koloristischen Feinheiten, das Dichterische und das Technische 
eine merk wiirdige Ehe ein. Man ftihlt weniger den angestrebten 
Fortschritt iiber Vasari hinaus, als vielmehr ein Zuriickbleiben 
hinter ihin. Dort, bei dem Aretiner: das Leben, bunt, warm, 
mannig&Itig, gewifi aach gesdiwat2ag vorgetragen aber eben 
dbch ans Aer Nihe gesehenes Leben, hier bei dem Deutsch- 
Romer: eine kalte, lebensferne und schulmeisterliche Wiirdi- 
gung grofier Kunst aus der Epigonenperspektive. 

Der Wortschatz des Mengs ist beschrankt. Unter der abge- 
griffenen Miinze lobender und tadelnder Bemerkungen falk 
nur selten ein frisch gepragtes Beiwort auf. Es beriihrt wie eine 
Erholung, \venn einmal vom Labyrinth der Formen eines Kor- 
perteiles geredet wird, oder von einem Kleide, das ^brennend 
rot, gleichsam wie mit Lack iiberzogen" ist. Nur bei dem Glanz- 
stiick der Eunst Correggios, bei der Dresdener ^Nacht ft , wird 
eine Analyse des formalen Bildaufbaus versucht. Hier spiirt man 
den erfehrenen Maler, der die Regie des ,grandiosen* Fach- 



ni wurdigca weiB. .Von weitem sind einige Hi r ten, 
die man kaum untenchetden kann, und zwischen diesen und 
der Madonna tteht der hdlige Joseph im Beg riff, den Esel her- 
forxaxiehen, daMten Figur den Platz geraumlicher macht, in- 
dem man dadurch die Entfernung gewahr wird, die von da aus 
bw zur Jnngfrau, und auf der anderen Seite bis zu den Hirten 
licfa Lefindec.* A Is iiterarische Leistungen stehen die Bildbe- 
idhmbungen desMengs tiefunterdenen Winckelmanns. Fefalt 
ihnen docfa das Biiibende, Enthusiastiscbe der Interpretation, 
aodrerseits bt auch Mengsens Kunstverstand nicht stark und 
orgmntsaert genug, urn fiir das Temperament Ersatz zu bieten. 
New* bietet Mengs erst in dem zweiten Aufsatz, liber den 
w Wert* des Gorreggto. Hier gait es, den Stil des Malers zu 
fassen. In dem .ZusammenfluB* verschiedeoer Teilvortreff- 
licbkeiien, wie sic Micbelangelo, Tizian und Raphael besessen 
habcn, *um AuCersten menschlicber Vollkommenbeit glaubt 
lfatt|i idber habbmft iu werdaa : Gotreggio verbindet Grazie 
wk Grandfewitit, Zierikbkt 0od Wahrfieit Er ist der Meister 
des Helldankel$ 7 der gdde&ea MittelstraBe zwischen stark und 
schwacb, eingeschrftnkt und weitlSufig. In solchen und ahn- 
lichen Formeln ftihlt man die Miihe, die es Mengs gekostet hat, 
etn so verwickeltes seelisches Gebilde, wie die kiinstlerische 
Eigeoart Corr^gios, auf Begriffie abzuziehen. 

In dteseoi Znfammrtnhange taocht nun auch unter den Mit- 
idm mr Q&w**&^^ 

TOI 4er WeUeniinie ak der vorxogsweisen Linie der Gxazie. 
,Indm ar die geraden Linieo binweglieB, so wahlte er fast in 
alkn Fallco rcchis und links die krummen Linien, dergleichen 
der Btschseabe S bildet/ Mit anderen Worten: Mengs sucht 
fan Scbliissel sum Formengeheimnis der Alten \ne des Cor- 
reggio in ner LtnienJamilie. Wie bezeichnend fiir diesen Vor- 
liufer der Linienhelden und Kartocberoen ! Auch Winckelmann 
jUuixe ja ein ahnliches Gesetz gefiinden zu haben: die Linie, 
#* pdieScboobrit beschreibt, ist elliptiseh*, vereinigt sie doch 
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das Individuelle mit dem Gesetzmafiigen; gegeniiber der starren 
Kreislinie ist sie variabel, mathematisch faBbar bleibt sie neben 
ziigellosen krummen Linien. Diese Lefaren waren alt. Schon 
Lomazzo hatte eine forma serpenlinata gefordert, die den spitz- 
winkeligen und geraden Linien nach den Schonheitslehren der 
JtalienischenManieristen vorzuziehenist. Dannuni 1700 war 
in Frankreich Parent fur seine Inflexions deuces et lentes* ein- 
getreten, und von Hogarth war ein halbes Jahrhundert spater 
in der , Analysis of beauty* aus dem Prinzip des Wohlgefallens 
an der Verwicklung (als einer hoheren Ordnung der Mannig- 
feltigkeit) die Nutzanwendung gezogen worden: die schonste 
Linie sei die * waving line*. Die im Tier-, Menschen- und Pflan- 
zenreicb nachweisbare Wellen- oder Schlangenlinie soil das 
Auge vermittelst ihrer nach verschiedenen Seiten hin gewandten 
und gewundenen Formen angenehxn durch ifare stetig zusam- 
menhangende Mannigfaltigkeit* leiten. Sie gefellt, weil die Be- 
wegung des auffiassenden Organes als angenehm empfunden 
wird. Diese Formel ist ja nun nichts anderes als eine Kanoni- 
sier ung der ty pischen Linien, die Barock- und Rokokogeschmack 
beherrschten. Traten Winckelmann und Mengs jfur diese Linien 
ein, so taten sie es, ohne zu fiihlen, daB sie kemeswegs eine 
Linie der klassischea Antike, soodern eine Barocklinie sich zum 
MaBstab jfur Sdifeheit und Grazie erwahlten. So tief verstrickt 
waren beide in die Sehgewohnung einer Zeit, die sie leiden- 
schaftlich zu befehden und zu iiberwinden glaubten. 

Die Ansatze einer primitiven genetischen Betrachtungsweise 
Mengsens zeigen sich nun darin, dafi er die italienische Malerei 
in dem ,Phanomen a Correggio gipfeln lafit: CJorreggio der 
jMittag* derKunst. Bis zu ihm hin war die Malerei inbestan- 
digem Wachstum seit Correggio kommt sie immer mefar in 
VerfrlL Rettung ist nur bei einem Genie, ,das die Schonhdten 
des Antiken, des Raphael, Correggio und Tizian, mit der Wahr- 
heit der Natur zu verbinden* weiD. Mengs wollte Geschichte 
geben und wandte sich doch von einer ganzen Hemisphere der 



Ktinst ab, TOO jeoer, auf der Diirer and Rembrandt, Michel- 
angelo and Rabem hansen. w Bilder TOO Rubens konnte er nicht 
betrmehten, ohne dabei einea gewissen Abscheu zu empfinden", 
beridbtfte Mannish. w Viele wolllen Diirer nachahmen 1 , heiCt 
e* einmal bei Mengs, Belcher, wenn er in f talien geboren ware, 
teinen (k^chmack sehr gebildet batte; allein weder er noch 
seine \achfolger konnten sich von der Barbarei losreiCen,* 
Wetn kommen faier niche die ganz verwandt klingenden Satze 
Sandraru iiber Rembrandt in die Erinnerung, und wer sieht 
nicht biater den beiden deuuchen Malern als Vater dieser hoch- 
mutigec Uteiniscben Tonan Vasari auftauchen, denselben 
Vaiiri, den xu verbessern und zu iibenvinden Mengs sich vor- 
genommen batte? 

Die wtssenschaftliche Leistuog des Mengs liegt aber nun gar 
nicbt im Historischen, sondern im Systematischen. Er ist der 
Scbopfer einer Reibe freilich noch verhaltnismafiig primi- 
tiw kanstgescbicbtlicher Gnuidbegriffis. Es mufi ihm so 
etww Torgescfa webc haben wie cine Systematik dar Bildfaetrach- 
tang and KWkritik, Das war fur die Zeit etwas Originelles! 
Winckelmann hatte den ubernommenen WertmaBst^ben des 
technischen Konneas und des bedeatsamen Bildgehaltes an- 
gereiht den Begriff des geschichtlich gewordenen Stiles; Mengs 
brachte hiniu eine sehr schematische Psycbologie der Seh weisen, 
dcr Bcjabongstypen, Hier die koloristische, dort die zeichne- 
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gorie aamhio, woltaear raf stiiisdsche Grnndnnierechfede auf- 
merkjwn macben. Eiiie jade seiner Feststellungen gilt nun aber 
wkt absolut, soodern nur im Verbaltnis zu anderen Qualitaten 
eiiies Malm oder m den Vorzugen anderer Meister. So ist z. B. 
Cor reggk) t in Zeichnung und Faken an Tintoretto, Rubens und 
Jordaens gemessen, vortreflflich, nicht aber gegen Raphael". 
Das erwahnte .Schreiben an Herrn Anton Pons* enthalt den 
Umten Versuch einer Begrifi&systematik zum Zweck derStil- 
kritiJu 



Die Malerei ist die Kunst so lehrt Mengs , die alle Gegen- 
stande nachahmt, die in der sichtbaren Natur erscheinen" ; sie 
ahmt sie freilicfa nicht punktlich K nach, sondernnur, wie sie 
zu sein scheinen, sein konnten oder sein soil ten". DieYereini- 
gung aller Teile, woraus eine Malerei in Riicksicht auf die 
Praktik oder Ausfiihrung besteht, nenne ich den Sril, welcher 
eigentlich in Werken der Malerei das Wesentliche ist. fl Und 
nun versucht Mengs, die Hauptgattungen des Stils zu bestim- 
men, die stilistische, geschichtlich gegebene Mannigfaltigkeit 
auf eine bestimmte Zahl von Urstilen einzuschranken. Erstens: 
der bohe Stil hilft erhabene Eigenscbaften und Gegenstande 
begreif bar machen. An tike Beispiele fur ibn fehlen, da die Vor- 
stellung von der Malerei der Griecben nicbt geniigt. Unter den 
Neueren kam Raphael bis zum MajestStischen, Michelangelo 
zum B Schreckbaren* (terribile). Annibale Carracci und Domeni- 
chino erreichten sie beinahe. Plastisches Beispiel fur den hohen 
Stil: der Apoll von Belvedere. Zweitens: der schone Stil soil 
einen Begriff von dem moglichen Vollkommenen geben. Seine 
Erzeugnisse sind nett, sanft, frei von Uberfliissigem. Annibale 
war jpSchon* in mannlichen Korpern, Albani in weiblichen 
Figuren, Guido in weiblichen Eopfen. Drittens: der reizende 
StU. Die VcMrstellujag rdzender oder grazidser Gegenstande er- 
wecktWohlge&llen. Dieser Stilist leicht, liebevoll, mebr demiitig 
als stolz in Bewegungen. Beispiel: die Venus von Medici und 
Gorreggio. Yiertens : der bedeutende oder ausdrucksvolle Stil, 
den Raphael in der Wiedergabe des Gemiitsausdrucks ohne 
Affektion erreicht hat. Fiinftens: der natiirliche Stil. Ereignet 
denjenigen Malern, die aus Mangel an Wissenschaft an der 
Natur nichts zu bessern oder auszuwahlen wissen, sondern bloC 
kopieren. In diesem Stil haben die Hollander: Rembrandt, Dou, 
Teniers, noch mehr aber der Spanier Velasquez vortrejffliche 
Muster gestellt. Diesen positiven Anschauungs- und Gestal- 
tungsweisen, hinter deren wirr und rob skizzierten Bildern man 
die Kategorien des Impressiven und des Expressiven, des In- 



i uBd det MafnnMntalen ahnt, fiigt Mengs nodb zwci nega- 
tiw Stile an: d*a feblerliafteii der Manicristcn als der f}ber- 
trabrr und Nadbabmer groBer Meister und den leichteo Stil, 
in dera ohne Begriff uod Sireben nach Vollkoramenheitfur den 
groOett Haufrn gearbeifet wird. Betspiel: Pietro da Cortona. 

Xeben die Sfilreibe $tellt Mengs erne zweiteKategorientafel, 
auf df r ebenfall* kunstgeschicbtliche Grundbegriflfie steben. Sie 
dietmi al^ kritiscbe Haodhaben, sind aber noch nicht Grand- 
begnffe der makrischen Entwickhing; denn diese BegrifFe 
wrrdcn kcineawegs gescbicbtlich abgckitet, sondero seit 
I^ontniot Vorgang rein dogmatisch dargeboten. Es sind : 
Z^ichnung, Hclldunkel, Kolorit, Erfiudung, Zusammensetzung. 
Mengs nennt sle .Tcile* eincs Kunstwerks, aus denen sich dieses 
x usa m men scut, ungefafar wie eine Mascbine aus fbnktioneil 
unentbehrlichen Tcilen. Jede crschopfende Bildkritik soli nun 
dem Kun&twerk abfragen, ob die Zekbnung korrekt oder cba- 
rftkteniiQnexMl bt, femer ob es Helldunkel besitzt im Sinne einer 
wobltocodea VertcOuDg von Licbt and Schacten. Dies namlich 
m unterclairobscur gcmeint, nicht das hollandischeSchummer- 
licbr, das Atmospharische im Innenraum, die Magie durchlicb- 
teten Schattens, die w ir heute unter Helldunkel verstehen. Yom 
Kolorit wird ricbtige Xachahmung der Lokalfarben und Har- 
moi Terlangt. Die Erfindung soli Verstand und Herz gleicb- 
HkftBif rahrcn, b t 4er Prufetean fiir Geaie und Talent. Zu- 
Kmntmvtimot icMhffiA Wife koeapositioodife VerbiadnBg 
4ar crfettdenen Gettalwm untereiQajader nach den Begeln der 
Mannigfokigkeit, des Kootrastes, des Gleicbgewicbts, der pyra- 
midaliscbco Anordnuog usw. GewiB : eine Musterkarte akade- 
mischar Wertbegriffe, nicht unahnlicb derjenigen, der sicb 
etwa ein Jabrxehnt spater Reynolds in seinen .Discourses* be- 
diente, aber docb der deutlicbe und bewuBte Versuch, Qrd- 
nung zu schaffen unter den bei Beschreibungen von Kunstwer- 
kcn im allgemeinen verwendeten Feststellungen verschiedenster 
Harkonft, Art and Gehung, Die metbodiscben Vorziige der 
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Mengsischen Begriffsbildung wurden bald erkannt. Sein Schema 
legten die Weimarer Kunstfreunde auf Goethes Aaregung bin 
ihren Bildbeschreibungen zugrunde. A ucbder Sensualist Heinse 
kam, wenn er theoretisieren wollte, von dem ^Aristoteles der 
Malerei* nicht recht los. Die Nachteile der Systemwut Meng- 
sens kritisierte vernichtend erst Friedrich SchlegeL 

In der Analyse lag Mengsens Starke. Wie treffend ist bei- 
spielsweise die Scheidung der vier ^Manieren* des Velasquez, 
von den Wassertragern bis zu den Hilanderas iiber Baccbus und 
Vulkansscbmiede bimveg, \vie richtig abnt er das Impressio- 
nistiscbe dieser groBen Malerei, die die Wirklicbkeit nacbabmt, 
nicbt wie sie ist, soodern wie sie dem Auge zu sein scheint* ! 
*Er nabm* heifit es von Velasquez weiter ,eine rascbe und 
sozusagen verachtliche Manier an, indem er die Sachen, die er 
in der Wahrheit sab, unentscbieden undunkopiertandeutete." 
Solcbe Beobacbtungen aus dem Reicbe der boberen Tecbnik 
verraten das Auge des Malers, vornebmlich des Kopisten, der 
jeden Strich groBer Meister einmal nacbgezogen, jede Wirkung 
auf ihre Ursache einmal nacbgepriift hat, zugleicb aber auch 
den hellen Kopf, der voin Artistiscben ziuaa Wissenscbaftlichen 
bindrangt. Der aaalytischen Begabung hielt keioe gleicb starke 
zor Sjnthese die Wage. Die Intuition, die Winckelmann im 
bochsten Grade besaC, fehlte Mengs. Er zergliederte, aber er 
vermochte nicbt zusammenzuseben und zusammenzubinden. 
Wohl hielt er Teile begrifFlicber Natur in der Hand, aber kein 
Genius verriet ihm das Zauberwort, sie wieder zu atmenderGe- 
stalt, zu gescbichtlicher Wirklicbkeit sicb zusammenscblieBen 
zu lassen. Fiir die Kluft zwischen Lernbarem und Eingebore- 
nem, Akademismus und Schopfertuni bleibt Mengs als Maler 
wie als Kunstbistoriker ein bezeicbnend^ BeispieL 

Es ist kein Zuiall, daB die Anfange der formanaly tiscbea Stro- 
mung in der Kunstgeschichtsscbreibung des 19, Jahrhunderts 
sich wieder geknupft baben an eine Interpretation der klassi- 
schen Kunst * . Nocb einmal wabrscheinlicb nicht zum letzten- 
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mail ist die italieniscbc Renaissance der Boden geworden, 
of dem eine kansifeschichdicbe Methodik erwachsen ist, die 
in der iUarheit der Grundbegriffe und in dem Aufcpiiren des 
,Ku8*tlemcben* in der Kunst ihre vornehmsten Ziele erblickt. 
Mrngs i*t tot, seine Versuche zur Stilanalyse und Gescbichte 
fi nnaler Probleme sind vergessen und uberholt, aber derGeist 
die*es wabren Sobnes des Winckelmann-Jahrhunderts ist auch 
beute oocb lebendig. Wicder ist cs ein Kiinstler diesnaal ein 
BikUumer gcwen, der xu seiner Begabungsform das Ge- 
tdbichtdbiU and dieTheorie desKlassirismus fond und der kunst 
wisam$chaftli('ben Forschung entscheidaode methodische An- 
risgungen gab. Die rationalistische Kunsttheorie Mengsens ist 
in ntoderoera psychologischen Gewande auferstanden in Adolf 
Hildebrands: , Problem der Form in der bildenden Kunst*, wie 
Wim kelmanns Kunstgeschkbte in WolflFlins Beitragen zu einer 
Gcbkbte des Sefaens. 

3 

Jede Zeit tirfgreifiwidar geistiger oder polidscher Bewegungen 
bringt neben den Vorhutnaturen Mitlaufier bervor. Ibnen feblt 
die Stofikraft der babnbrecbenden Manner. Sie besitzen nicbt 
dcren grandiose Einseitigkeit, eine der Yoraussetzungen groCer 
Erfolge. Dafiir pflegen sie vielfakiger gebildet und fur Eindriicke 
VQM TCrKbiedaMQ Sdobeo eHip^fac^lieb ro sera: geborene Ver- 
mittkr, frdUdh aocfa dadorch xo Opportaaismos and Kompro- 
mtBlertum begabt and geneigL Neben den ausschlieBlicben 
Nalorcn : Winckeimann and Mengs stebt der alles verstebende 
and alles rerzeihende Christian Ludwig von Hagedorn, 
Bmder des Hamburger Dichters Friedricb und Sobn eines dani- 
schen, in Niedersacbsen beglaubigten Diplomaten. 

Mengs wurde, wie Garstens zu sagen pSegte, zur Kunst ge- 
prugelt, Hagedorn fiibrte die Liebe zu ihr. Jedes erdenkbare 
Verbaltnis zu Werken der bildenden Kiinste ist er eingegangen. 
Ab Diplomat und Mann von Welt bat er sie kennen und schatzen 
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gelernt, als Sammler sie verstanden und erworben, als Galerie- 
leiter sie verwaltet, als Schriftsteller sie beurteilt und beschrie* 
ben, als Akademiedirektor zu ihnen erzogen, als Graphiker 
schliefilich bescheidene Werke geschaffen. Dabei ist keine dieser 
Tatigkeiten und verschiedenen Stellungnahmen zur Kunst ohne 
EinfluB auf die anderen geblieben. Die diplomatische Tatigkeit 
hat der Kunstscbriftstellerei Hagedorns den Sonderton gegeben, 
das Sammeln blieb nicht obne Einwirkung aaf sein Schaffen, 
Das Leben dieses geborenen Hamburgers, eines Freundes der 
Winckelmann , Mengs, Oeser, Lippert, Oesterreich, Dietrich 
und wiedie sachsischen Kenner, Kimstler und Kunstverwandten 
hieBen, hat zum Hintergrund die Hof- und Kunststadte des 
heiligen romischen Reiches: Dresden und Mannheim, Mainz 
und Diisseldorf, Wien und Frankfurt. An diesem weiten Hori- 
zont fehlt das Bild Italians. Winckelmann hat Hagedoro diesen 
Mangel nie verziehen und nur mit einem gewissen MiBtrauen 
und halb widerwillig die Einsicht und Weisheit Hagedorns in 
kiinstlerischen Dingen anerkannt: ^es muB aber seine Kenntnis 
teils mangelhaft, teils nicht vollig richtig sein, vreil er Italieo 
selbst nicht gesehen hat*. Die Nachwelt wird anders orteilen 
und eher geneigt sein, in dem Yerscboatbietben von der italie- 
nischen Krankheit Hagedorns Sondergliick zu sehen, Er ent- 
deckte rur sich und die Leser seiner Biicher die ,neue Welt* 
der Kunst, das vlamische und hollandische 17. und das franzo- 
sische unddeutsche 1 8. Jahrhundert. In Wien, dessen Galerien 
fur seine Augenerziehung das gleiche bedeuteten wie Dresdens 
Sammlung fur den jungen Mengs, lernte Hagedorn den Genius 
des Rubens kennen. Hier lernte er auch zu sammeln. DerCha- 
rakter dieser Gemaldesammlung lafit deutlich den Gharakter 
des Besitzers erkennen. Hagedorn griff vornehmlich nach mo- 
dernen Werken, nach Landschaften, Stilleben, Tierstiicken, 
und erwies sich darin als ein vorurteilsloser und selbstsicherer 
Kopf. Denn der Ansicht der Zeit entsprach solche Auswahl 
nicht. In seiner 1770 gehaltenen dritten akademischen Rede 
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offbete Reynolds, gegeniiber der groBen Art zu maleo, eine 
^niedrige Kunstspfaare* vor den Augen seiner Schuler, und ver- 
wies in diesen imteren asthetisehen Bezirk nicht nur die Maler 
des agemeinen Lebens* wie Hogarth, Brouwer, Teniers und 
Ostade, sondern auch die Landschaften Claude Lorrains, die 
Seestiicke des Willein v, d. Yelde d. J. und Watteaus franzo- 
sische Galanterien. Die Schatzung der biirgerliclien Bildgat- 
tungen entsprang aber nicht nur der weitherzigen asthetischen 
Theorie Hagedorns, sondern auch dem Sammeleifer, den Mitteln 
eines biirgerlichen Kenners und den Raum verhaltnissen biirger- 
licher Wohnraunae. Als sammelnder Privatmann fend er den 
Weg zu den hollandischen Kabinettstiicken, die einst fur ein 
Burgerpublikum gemalt worden waren. Dabei half ihm ein 
angeborenes Qualitatsgefiihl : H Dm zu sehen, was gut ist und 
nicht, brauche ich keinen Maler zu konsultieren.* Der Maler 
und der Biicher bedurfte Hagedorn nur zum Bestimmen seiner 
Bilder, als Schule fiir Kennerschaft und Stilkritik. Scharfte der 
standige Yerkehr mit Bildern und mit Menschen, die sie machten 
oder mit ihnen handelten, seinen Blick ungemein, so exerzierte 
er seinen Kopf durch uneriniidliches Lesen, besonders der fran- 
zosischen und englischen Kunstliteratur. Die Biicherliebhaberei 
hielt seiner Bilderliebhaberei fest die Wage. 

In der ,,traurigen Mufie" des Terabschiedeten Diplomaten 
schrieb Hagedorn seine Biicher und Aufsatze liber bildende 
Kunst. 1765 erschien die ,,lettre & un amateur de lapeinture% 
im Wesentlichen ein Verzeichnis der Hagedornschen Privat- 
galerie, das den ersehnten giinstigen Verkauf vorbereiten sollte. 
Diesem pro domo verfafiten Katalog ist aber ein von allgemein 
wissenschaftLichen Interessen diktierter zweiter Teil angehangt: 
H eclairissements historiques*. Essinddies kunsthistorische No- 
tizen, die nach dem Wunsche ihres Verfassers Sandrart fort- 
setzen sollen durch Lebensbeschreibungen deutscher Kiinstler 
des 18. Jahrhunderts. Die ^^clairissements a sindheute noch eine 
wichtige Quelle. Es kam nicht zum Verkauf der Sammlung. 
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Ihr Schicksal war traurig; nach Hagedorns Tode 1780 warden 
die Gemalde, die Zeichnungen, Kupferstiche und Biicherschatze 
in einem ProzeB um den NachlaB durch ein Schwindlerpaar 
nach Danemark verschleppt, wo sie bei dem Brande eines Guts- 
hauses bis auf wenige verschollene Reste zerstort worden sind. 
Damit ging eine der wertvollsten Materialsammlungen zur 
deutschen Kunstgeschichte des 18. Jahrhunderts Deutschland 
und der Wissenschaft verloren, der sie nach dem Willen des 
ehemaligen Besitzers dienen sollte, hatte Hagedorn doch seinen 
Bilder- und BiichernachlaB der Oniversitat Halle -Wittenberg 
vermacht. 

Eine.systematische Erganzung zu den historischen Notizen 
des ersten Buches wollte Hagedorn in seinem zweiten mit den 
Mengsischen Gedanken* gleichzeitig erschienenen Werke ge- 
ben (1 762). Die ,Betrachtungen iiber die Malerei* sprechen die 
in den ^clairissements* verhiillten Grundsatze klar aus, und 
sie sprechen sie deutsch aus. Das Ziel des erfolgreichen, von 
Gottsched und von Lessing, Herder und Winckelmann hoch- 
geschatzten Werkes war Geschmacksbildung durch Obung 
des Auges. Der Ton ist frei von gelehrter Pedanterie der lexiko- 
graphischen Arbeiten, so z. B. der im Sachlichen hochst ver- 
dienstvollen und genau gearbeiteten , Nach rich ten von Kiinst- 
lena und Kunstsadben*, die Hagedorns personlicher Gegner, 
Carl Heinrich v. Heineken, seit 1768 herauszugeben begonnen 
hatte. 

Gleich frei ist aber auch Hagedorns Stil von dem hohen, dem 
priesterlichen Schwung und Pathos der Winckelmannschen 
Werke. Der ehemalige Diplomat, dem seine Biicher schliefilich 
die Steile eines Generaldirektors der sachsischen Kunstsamm- 
lungen und Kunstschulen einbrachten, beherrscht die Eunst 
der Causerie. Er vermag auch in deutscher Sprache zu plau- 
dern, als ein Mann, der geschult ist, mit Leuten sich iiber Kunst 
zu unterhalten, die weder merkbar belehrt noch gelangweilt 
zu werden wiinschen. Das ist das Eine, das Andere, das diesen 
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Betrachtungen iiber die Malerei ihre Sonderstellung anweist, 
1st der neue Ausgangspunkt. Hagedorn verhilft der astheti- 
scben Empfindung wieder zu ihrem Recht gegeniiber dem von 
Winckelmann und Mengssoiiberschatzten Verstande. Mitdeut- 
licher Anspieiung auf Winckelmann beifit es: ichglaube, dafi 
ein ungelehrter Kenner, der eine Psyche fur eine Venus oder 
einen Scbmetterling fur einen bloCen Scbmetterling ansieht, 
oft die Malerei freudiger und besser geniefit, als derjenige, der 
in diesem Scbmetterlinge und in der reizenden Psyche nur die 
menschliche Seele und wer weiB was fiir gelebrte Geheimnisse 
entdeckt.* Aucb den kiinstlerischen GenuB griindet Hagedorn 
auf Empfindungsfahigkeit, auf das Bediirfhis nacb reinen, 
heiteren, die Freude am Dasein steigernden Eindriicken. Das 
j,unschuldige Vergniigen* am Landleben findet der Weise in 
den Gemalden eines Swanevelt, Everdingen, Waterloo, wie in 
den Beschreibungen eines Sulzer, Ewald von Kleist und Zacharia 
wieder. Das ist der Ton des Herzens, der uns daran erinnert, 
dafi Hagedorn ein Sobn der Rousseauzeit ist, Sehnsucht nach 
Empfindung ist das Zeichen der Zeit. Bei Rousseau, bei GeBner 
und weniger elementar hier bei Hagedorn bricbt sie sich Bahn. 
Gemiitsbildung wird Sache der Methode. Wie Hagedorn und 
sein Freund, an den die Betrachtungen iiber die Malerei ge- 
richtet sind, die Lektiire der Jahreszeiten Thomsons mit Spazier- 
gangen auf einem schonen Landgut und Bildbetrachtungen zu 
einem Knrsus im schonen Empfmden Terbinden, so genofi noch 
Wilhelm Meister die Natur, indem er eine kleine empfindsame 
Bibliothek in der Tasche trug: Hallers Alpen, Kleists Friihling 
und Gefiners Idyllen. 

Als Hagedorn seine Betrachtungen schrieb, kannte er nach 
eigenem Eingestandnis das grundlegende Bach des Mengs nicht 
und doch war ihm der Geist Mengsischer Kunstauffossung 
nicht fremd, da er sie durch das Medium Winckelmanns kennen 
gelernt hatte. Beweis: der felsenfeste Glaubean den kanonischen 
Wert der antiken Eunst und der eklektischen Kunsttheorie. Die 
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Antike ist und bleibt der Leitfeden der groBten Ktinstler. ,Obne 
seinen Gescbmack an den Antiken gebildet zu baben . . . Muster 
in der Natur aufsuchen zu wollen, das hieOe eines gebahnten 
Weges mutwillig verfehlen, umersteinen ungebahnten zwischen 
Dornen auszuspuren.* Ganz abnlich batteaucb Diderot gefiragt: 
,Qu'apprendre Fantiquit^? A discerner la belle nature.* Nur 
in einem einzigen Punkte bleibt die unmittelbare Natur der 
avornehmste Cnterweiser* : in der Farbengebung. Die Zeich- 
nung kann man von der Antike iibernehinen. Zum Kolorit 
fiibrt nur die Nacbabmung der Natur. Hier also eine bewuBte 
und kiibne Einscbrankung des Antikenkultus. Ist das Bucb 
Hagedorns obne Winckelmann undenkbar, so ist es docb nicfat 
nur eine Winckelmann-Parapbrase. Hagedorn ist der Diplomat 
auch in der Kunsf gescbichte. Gescbmeidig und be weglich weifi 
er zwiscben den Parteien zu vermitteln und sich obne wesent- 
liche Reibungen durchzuwinden. In seinem Kopfe ist Platz fur 
eine Mischung von Verebrung der Antike, von Bewunderung 
hollandischer Landschaft, von Sehnsucht nacb der groBen 
Historic und Gescbmack am biirgerlichen, dicbteriscben oder 
malerischen Ruhrstiick, im Sinne von Lessing und Greuze. Das 
KompromissescblieBen kennzeicbnet fast jeden Abscbnitt des 
Buches. Es stort Hagedorn nicht, da8 er seinem Lob der Antike 
eine Anerkennung der ,Gesellscbaftsgema!de* der Rokokozeit 
folgen laBt. Gebt er doch dabei von einer psychologischen Tat- 
sacbeaus: , Watt eau, Lancret und Pater gefallen. AlleTapeten 
an den Wanden rufen uns zu, dafi dieses der Gescbmack unseres 
Jabrhunderts ist.* Wir fin den uns in diesen Darstellungen der 
Vergniigungen des biirgerlicben Lebens unter unseresgleichen 
wieder. Wir finden auch in ihnen den Reiz anakreonuscber 
Poesie. Es weht die Luft Gleims, Uzens, WeiBes. Das klingt 
modern und vorurteilslos. Derselbe Hagedorn aber bat die Alle- 
goric fur offendicbe Gebaude, Verzierungoi und besonders ftir 
die Decken groBer Sale als unentbebrlicb erklart, ,soll anders in 
solcben groBen Zusammensetzungen der angefiilite Raum nicbt 
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an Gedanken leer bleiben*. Das ist die Stimme der Zeit, die 
Winckelmanns Buch iiber die Allegorie entstehen sah. 

Nach alledem ist es schlieBIich kem Wunder, daB auch Hage- 
dorns Buch gipfelt in der Lehre vom vollkommenen Kiinstler, 
der in sich die durch Studium erworbenen Vorziige der grofi- 
ten Meister vereinigt. Dieses Allerweltsgenie lafit sich bei der 
^akademischen Zeichnung" durch die Riistigkeit des Michel- 
angelo leiten ; seinen Geschmack reinigen Antike, wohlgewahlte 
Natur und Raphael; friih gefallt ihm Tizian, zum Wetteifer mit 
der Natur lockt ihn Gorreggio, und Rubens eroffhet schliefilich 
dem reifen Kiinstler ,,ein neues und erhdhtes Feld*. So sieht 
der PferdefuB des Eklektikers doch unter dem Gewande des 
Liebhabers der hollandischen und deutschen Malerei des 17. 
und iS.Jahrhunderts hervor. 

Man darf die Augen nicht vor dem verschlieBen, was Hage- 
dorn in Reih und Glied mit den Fiihrern des Klassizismus stellt 
und kann trotzdem das Kiihne, Neue und Eigengewachsene 
seiner Lehren voll wiirdigen. Was er an Neuland fur die kunst- 
geschichtliche Forschung erobert, ist das Gebiet der Landschafts- 
malerei und das Problem des Kolorits. In seiner Betrachtung 
von Landschaftsgemalden kreuzen sich zwei Gesichtspunkte: 
eine kulturphilosophische Betrachtung und eine rein gefuhls- 
mafiige. Die erste kommt vom Verstande, die zweite von der 
Empfindsamkeit her. Ahnlich wie es spater Goethe in seinem 
Aufeatz: Ruysdael als Dichter* getan hat, betrachtet Hagedorn 
die Landschaftsmalerei als ein Rompendium der Siedlungsge- 
schichte, sie ist Darstellung der ^successiv bewohnten Welt*, 
wie Goethe sagt, die Verbindung des Abgestorbenen (Ruinen) 
mit dem Lebendigen. Zugleich aber heifitLandschaft: Sitz er- 
habener, groBer, ungemeiner Gefiihle. Hagedorns Empfindlich- 
keit landschaftlichen Reizen gegeniiber, Sache so gut des Auges 
wie des Herzens, lafit ihn feiner, mehr, intimer sehen als seine 
Vorganger. Eine gesunde, durch Sammeln und eigene kiinst- 
lerische Arbeit entwickelteSinnlichkeit gibt seinen Bildbeschrei- 
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bungen den Sonderreiz. Als Beispiel mag die Bescfareibung eines 
Elzheimer geniigen. ,,Ein blasser Purpur mischt sich diesseits 
der blaueren Feme ins nahere Blau, und unterbricht die weiBlich 
gelben Streifen der noch naheren Taler, die der Nebel verlassen 
hat. Die Sonne hat schon mehr Gewalt gewonnen, und ihr for- 
schendes Licht verliert sich in den Offhungen und Fufisteigen 
der waldigten Hohen des mittleren Grundes. Diesseits desselben 
darf das nahere Flufiblau lichter schimmern, und die Schonheit 
des heiteren Himmels kann sich hier in dem reinsten Spiegel 
zeigen. Der Widerschein der Baume, den Inseln Ton kurzem 
Schilfe zuweilen dem Augeentziehen, bilft wiederum die Farben 
der Oberflache des Wassers, wo es notig ist, brechen, und alles 
arbeitet die Mannigfaltigkeit zur Obereinstimnmng zu erhohen * . 
Wer so beschreiben kann, hat ein erzogenes Auge fur die Pro- 
bleme der Farbenwahl und Farbenkomposition. Wenn Hage- 
dorn die Farbengebung als ein ebenso wesentliches Stiick der 
Malerei wie die Zeichnung selbst anerkennt, so spricht er damit 
eine asthetische Kiihnheit aus, war doch die Vorherrschaft der 
Linie ein scheinbar tuiantastbares Dogma der Zeit des Mengs. 
,Ein fester und bestimmter DmriB ist eines der Merkmale des 
groSen Stiles in der Malerei* lehrte noch der eziglische Akade- 
miepapst Reynolds, Und nan bringt Hagedorn Beitrage zu einer 
kritischen Geschichte der Farbengebung. Es scheint mir nicht 
zweifelhaft, da6 in diesem Kapitel eine der Anregungen zu den 
von Heinrich Meyer bearbeiteten Abschnitten in Goethes Ge- 
schichte der Farbenlehre zu suchen ist. Wenn es spater in Hein- 
ses Gemaldebrieien heifit: ^ das Kapitel von der Farbengebung 
ist unendlichund unerscbopflich,* so spricht bier nicht nur eine 
ungewohnlich farbenbegabte 3Satur, sondern auch ein durch 
Hagedorn gegen Winckelmann gestarkter Asthetiker. Hage- 
dorn gibt eine Stufenfolge der Koloristen von Gosimo Roselli 
bisTizian. Endlich ,steckt Rubens ein Licht auf*, wahrendfur 
Yenedig, das land derFarbe, Giorgione als der w erste Farben- 
geber seiner Zeit* zu betrachten ist* Rembrandt erscheint zwi- 
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schen diesen Sternea w als ein Komet, der seine eigene Bewegung 
hat", Der koloristischen Linie: Roselli Bellini Giorgione 
Tizian laBt sich ein linearer ^Entwicklungsstrang" gegeniiber- 
stellen, den die Namen : Mantegna Perugino Michelangelo 
Raphael bezeichnen. Nur schade, daB eben alles in Einfall and 
Anregung stecken bliebl 

Hagedorn hatte genug nordische Kunst gesehen, um gegen 
den Pan-Italismus gefeit zu sein. Als einer der ersten vor den 
Stiirmern irad Drangern sucht er den deutschen Kiinstlern ihr 
Fach" in der allgemeinen Kunstgesckichte zu sichern. Diirer, 
der Maler, den er lebhaft gegen Hogarths Kritik der Proper- 
tionslehre verteidigt, wird ebenso wie Peter Vischer, der Bild- 
hauer, in der Entwicklung der Faltenbehandlung gewertet. Die 
Bedeutung Jan van Eycks, Holbeins d. J. und der beiden Cra- 
nachs fur die Geschichte der Farbengebung wird erkannt. Es 
gibt keinen asthetischen Gedanken des 18. Jahrhunderts, den 
Hagedorns Betrachtungen nicht wenigstens gestreift batten. 
Und seinen eigenen Gedanken wuBte er eine einpragsame, sen- 
tenzenahnliche Form zu leihen. Beispiele: ^BIoB aus Biichem 
lernet man die Meister nicht kennen. a ,,Die Vernunft fuhrt 
den Kiinstler zu seinem Beruf, und das bloBe Verniinfteln zum 
Miifiiggang.* ,,Die schonen Farben allein machen keinen 
Koloristen.* Wer den besten Regeln ohne Genie sklavisch 
folgt, feUt all^oaal, aber der Nutzen der Kegel bleibt. tf 

Hagedorn, der ^deutscheCaylus*, war ein Mann von univer- 
seller Bildung des Geschmacks. InfiDlge seiner Weitherzigkeit, 
seines zu Konzessionen stets geneigten Wesens, seiner daraus 
entspringenden Angst vor Konflikten mit der herrschenden 
Meinung blieb ihm die unmittelbare Wirkung auf die zeit- 
genossische Kunst versagt, muB doch, um ein Wort Goethes zu 
gebrauchen, wer wirken will, wissen, Partei zu ergreifen. Dafiir 
gingen eine Reihe seiner 8 Grundgedanken tt in die Kopfe der 
Sturmer und Dranger und der Romantiker iiber und es muB 
dodhi kein Mann geringen geistigen Grades gewesen sein, den 
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Gottsched und mit ifam viele fur den Verfasser des anonym 
erschienenen Sendschreibens Winckelmanns halten, dem ein 
Herder nachrufen konnte : Ibr Deutschen haltet ein Werk were, 
an dem der Franzose bloS etwas vom Geschniack, der Britte 
vom FleiB, der Welscbe vom Dnterricht abborgen kann. Das 
Ganze ist Euer!* 

4 

Die Reibe der Werkstatt- Astbetiker bescbliefien z\vei Sch wei- 
zer Kiinstler, ein ungleicbes Paar: Salomon GeBner und 
Heinricb Fiiflli d, J. Der naive Dicbter der Idyllen und 
Radierer zarter Vignetten der als Menscb und Kiinstler 
problematiscbe Maler von Spuk- und Scfaauergescbichten und 
wilde Phantast des Zeicbenstiftes. Hier der sanfte Scbiiler 
Claude Lorrains, dort der unbandige Verehrer Micbelangelos. 
Wenn GeBners formenstrenge Wort- und Bildkunst den Beifall 
des empfindlicben Frankreich fand, so wurzelt FiiBlis illustra- 
tive Malerei in britischem Boden und mutet in ihren besten 
Leistungen an, wie ein Yorspiel der Praraphaeliten und Beards- 
leys. GeBner, der urn elf Jabre akere, weist zuriick auf die 
Klassizisten aus Winckebnanns Gescblecbt. Fufili ist ein Yor- 
laufer des , Expressionism us* der Sturmer und Dranger. So ver- 
schieden sie auch immer waren, gemeinsam ist beiden die geistige 
Abstammung und der Anteil an der Entwicklung der deutscben 
Kunstgescbicbtsschreibung. Aufgewacbsen waren sie in der 
literariscben Atmospbare Ziiricbs, in derBodmer undBreitinger 
als Doppelgesrirn leuchteten. Wie jeder der beiden Maler es nur 
zur Selbstandigkeit in beschrankten Bezirken derKunst bracbte, 
baben sie auch nur an einem Seitenfliigel des grofien Baues der 
Wissenschaft von den bildenden Kiinsten mitgearbeiteL Wir 
danken ibnen keine wicbtigen methodiscben Fortschritte wie 
etwa Hagedorn und Mengs, wobl aber Beitrage zur Verbreitung 
astbetischer Vorurteilslosigkeit und ein Weiterstecken wenig- 
stens eines der Grenzpfahle kunstgeschicbtlicher Erkenntais. 
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Gefiner war ein Buchhandlerssohn. Zwischen Biichern ist er 
groC geworden. Buch und Bild faaben sein Leben lang um seine 
Seele gerungen. Die Masea batten ihm das Geschenk der 
Doppelbegabung in die Wiege gelegt, und keiner hat dieses 
Geschick tiefer ihm nacbgefuhlt als Gottfried Keller, der es in 
seiner kleinen Selbstbiographie von 1876 so bitter beklagt, 
jener , ; zweifelhaften Geisterscbar zugezahlt zu werden, die mit 
zwei Pfltigen ackert und in den Naehschlagebiichern den Namen 
Maler und Dicbter fuhrt. Sie sind es, bei deren Dichtungen der 
Philister jeweils beifellig ausruft: Aba, bier sieht man den 
Maler! Und vor deren Gemalden: Hier sieht man den Dichter! 
Die naiveren unter ihnen tun sich wohl etwas zugute auf 
seiches Lob. Andere aber, die ihren Lessing nicht vergessen, 
fiihlen sich ihr Leben lang davon beunruhigt und es juckt sie 
stets irgendwo, wenn man von der Sache spricht. Jene blasen 
behaglich auf der Doppelflote fort, diese entsagen bei erster 
Gelegenheit dem einen Rohre, so leid es ihnen tut". Keller hat 
auf die Malerei Verzicht geleistet, als er sich der Verteilung 
der schopferischen Krafte in seinem Innern klar bewuBt wurde. 
Als GeBner seine dichterische Ader versiegen fiihlte, wurde er 
ganz Maler und Radierer, iibrigens ohne dadurch an Heiterkeit 
zu verlieren. Die Luft um den Mann a so heiBt es in Kellers 
,Landvogt vom Greifensee* wenn er in seiner Wohnung saB, 
war eine recht poetische und kiinstlerische und sein mehrseitiges 
frohliches Konnen verbunden mit seinem unbefangenen Humor 
erreg^e stets goldene Heiterkeit. * Die Qualitaten des Dichters 
und Malers flieBen aus der gleichen Quelle: einer besonders 
klaren Anschauung. Ohne diese ist die Durchsichtigkeit des 
Stils wie die Bildlichkeit seiner Sprache und die Okonomie in 
der Verwendung der Mittel hier wie dort undenkbar. 

In seinen Kunstansichten steht GeBner in der Mitte etwa 
zwischen Hagedorn und Mengs. Gleich dem Dresdner Sammler 
und Kunstschriftsteller ist er ein Yerehrer des Landschafdichen. 
Die Landschaft ist auch diesem Landsmann Rousseaus die Welt 
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der Unschuld im Gegensatz zur Kultur ; so hat er Claude Lorrains 
Ideallandschaften einmal Aussichten in ein gliicklichesLand* 
genannt. Sein eigenes Naturgefiihl ging wie sein Daseinsgefuhl 
im Gliick der Winkel au Sommerlauben voll Sonne, schatten- 
kiihle Waldrander, Grotten nod Garten, das 1st seine Welt. 
Der groBe Atem des Meeres tont nicht wie bei Winckehnann 
in seine Klause. Das Leben, Sehaffen und Fiihlen in kleinen 
Formaten gab auch seiner Auffassung von der Antike ifare 
Sonderfarbe. Sie ist ibm das Einfaltige im Gegensatz zum 
Raffinierten der Rokokokunst, dasSanfte gegeniiber dem Rauhen 
der Barockwelt. Er selbst fend alsZeicfaner von Vignetten den 
Weg vom zierlichen Schndrkehverk eines zahmen Rokoko zur 
Gradiinigkett aad Reinheit des Louis XVI. Stiles. Die edle Ein- 
felt legte er in die Buchdekoration, die stille GroBe in gemalte 
und radierte arkadische Szenen. Die Idyllen * , in denen Gefiners 
hellenisches Ideal rein sich oflenbarte, hat Winckelmann Mengs 
vorgelesen ; er gestand, ihnen Gedanken far seine Geschichte 
der Kunst des Altertums geraubt zu haben. Gedanken gab es 
hier kaum zu rauben, wohl aber kann es sich um ein Leihen 
von Stimmungen gehandelt haben : der zartlich schwarmerische 
Ton benihrte die enthosiastisclie Seele Winckehnaons als etwas 
Verwandtes. 

Der AnstoB zur Kunstschriftstellerei kam GeBner von auBen. 
Im vaterlichen Verlage erschien seit 17 55 ein Sammelwerk im 
Stile eines Malerlexikons : Johann Caspar FiiBlis d. Alteren 
jjCFeschichte und Abbildung der besten Maler in der Schweiz*, 
dem dann seit 1769 efine , Geschichte der faesten Kiinstler in 
der Schweiz* folgte. Diese beiden Biicher gehen methodisch 
kaum tiber Sandrarts Standpunkt hinaus. Es sind Werke rein 
pragmatischer Kunstgeschichtsschreifaung : Lebensdaten, Nach- 
richten iiber Bilder, Anekdoten und Bescbreibungen, technische 
und asthetische Exkurse sind zusammengemischt und in die 
Artikel dieser Lexika verarbeitet. Als Material fiir den Heraus- 
geber schrieb G^finer 1770 seinen , Brief uber dieLandschafts- 
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malerei*, Er wurde ein literariscbes Selbstbildnis GeBners, das 
Selbstbekenntnis eines feinen Landschafters. Denn den Inhalt 
dieses Aufsatzes bildet eigentlich die Erzahlung, wie er, Salo- 
mon GeCner, ein Landschafter wurde. So izberwiegt das auto- 
biographische Element das kunsthistorische bedeutend. Das 
Selbstportrat 1st aber zugleich ein Bild der Zeit. In dieser Selbst- 
analyse eines deutscben Malers vom Ende des 1 8. Jabrhunderts 
besitzen wir eine der wicbtigsten Quellen fiir das Verstandnis 
der allgemeinen Ranstanschauung. Ohne es zu wollen und zu 
ahnen, lafit Gefiner aucb mit seinem Beitrag alles weit binter 
sich, was FiiBli aus sicb selbst und aus seinen Quellen iiber das 
Wesen der kiinstlerischen Arbeit zu sagen gewuCt hatte. Die 
Absicht Gefiners war aber nicbt nur, seinen Weg zur Kunst 
darzustellen, sondern aucb anderen damit eine metbodische 
Anweisung zu geben. Das Ganze liest sicb, als babe ein Jung- 
ling einmal versucbt, die Lebren des Mengs vom Verbaltnis 
des Kiinstlers zur Natur einerseits, zu den grofien Kiinstlern 
der Vergangenbeit andrerseits in die Praxis zu iibertragen. 
Als DreiBigjabriger fafit GeBner den Entscblufi, bildender 
Kiinstler zu werden. Da seine Neigung vorziiglicb auf die Land- 
schaft ging, setzte er sicb vor die Natur. Aber was fur Scbwierig- 
keitenl Icb wollte der Natur allzu genau folgen und sab micb 
in Kleinigkeiien des Details verwickelt, die den Effekt des 
Ganzen storten imd fest immer feblte mir die Manier, die vor 
den Gegenstanden der Natur ihren wahren Cbarakter beibehalt, 
obne sklaviscb und angstlicb zu sein. ft Die erste Erkenntnis 
dammert: nicbt die Natur, sondern die besten Kiinstler sind die 
echten Lebrmeister. Getreu dem eklektiscben Prinzip wablt 
der junge Maler ^nur das Beste, was in jeder Art sicb vorzug- 
lich ausnabm, um zu einem Muster zu dienen. tt Fiir die Baume 
siebt er auf Waterloo, fur Felsen auf Bergbem und Salvator 
Rosa, fur die sanften dammernden Entfernungen dient ibm 
Claude Lorrain, fiir die hintereinander wegfliefienden Hiigel 
Wouwennann als Vorbild. Nun vermag er die Natur ,,wie ein 
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Gemalde* zu betrachten und im Besitz einer Reihe von Manieren 
findet er bei erneutem Naturstudium ,,unendlieh mehr zu be- 
obachten, als vorher* und leicht das Gesehene auszudriicken. 
Und doch feblt wieder etwas. Mit Hilfe der Manieren der 
besten Landschafter gelingt es wohl, ein Motiv zu finden und 
zu bewaltigen, nocb nicht aber zu komponieren : w Wenn icb 
das beifugen wollte, was ein malerisches Ganzes ausmacben 
soil, dann war icb f urcbtsam. - Hier konnten nur neue Lehrer 
helfen, solche, die M in Absicbt auf Ideen und Wabl und An- 
ordnungihrerGegenstande* vorziiglich erscbienen. GeBner fend 
sie in den beiden Poussin und in Claude Lorrain. Hier ist wabre 
GroSe, poetisches Genie und doch Sanftbeit und Rube. Endlicb 
fuhlt GeBner aber die Lahmung der eigenen Einbildungskraft 
infolge des anhaltenden Nachahrnens anderer. ,,Wer sicb ge- 
wohnt bat, nur anderen nachzudenken, wird niemals Original 
werden. K Er legt die Meisterbilder weg, nicbt, um selbst zu 
seben, sondern um selbst zu erfinden. Er denkt auf eigene 
Ideen und gibt so der Pbantasie Nabrung und Kuhnheit. Hier 
springt die Scb westerkunst rettend ein. Die Poesie bandelt nicht 
nur, wie GeCn^c* romantiscbe Kunsttbeorien vorwegnehmend, 
bemerkt ,nach abniichen Gesetzen", sie schankt don Maler 
die schoosten Bilder, sie verfeinert den Gescbmack und be- 
reicbert seine Ideen. Damit ist der Lehrgang beendet. Es ist 
kurz gesagt: der Weg von der Natur zur Allegoric, von auto- 
didaktischem Naturalismus zum Klassizismus. Es ist zugleicb 
dieselbe Strafie, die Keller seinen griinen Heinricb gehen laBt, 
dem Gefiners Brief iiber Landschaftsmalerei in die Hande fallt 
und mit seiner ,,unschuldigen Naivitat* zum Fiihrer wircL Wir 
erinnern uns, wie der griine Heinricb aus den Happen eines in 
Rom verkommenen Nazareners und Schiilers des Dresdner Zingg 
die gezackte Eicbenmanier und die gerundete Lindenmanier 
als die ersten Darstellungsformeln scbopft, wie er dann, be- 
geistert durch Stiche GeBners, Waterloos, Reichardts u. a. sich 
an ein Naturvorbild wagt, mit seinen dilettantischen Kraften 
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Tor der groBen Buche Schiff bruch leidet, und schlieBlich durch 
die junge Esche, eines jener frommen nazarenischen Stengel- 
baumchen vor Verzweiflung bewahrt wird. Dann yerfallt 
auch der junge Heinrich dem tragischen Schicksal der Nach- 
ahmung. Das Kopieren nach Claude Lorrain, Salvator Rosa, 
Ruysdael und Everdingen, verfuhrt ihn, selber dergleichen 
Landschaftsbilder zu entwerfen und die Natur mit den groB 
geoffheten Augen dieser Klassiker sehen zu wollen. Ich ergriff 
entweder ganze Aussichten mit See und Gebirgen oder ging im 
Walde den Bergbachen nach, wo ich eine Menge kleiner und 
hiibscher Wasserfalle fand, welche sich ansehnlich zwischen 
vier Striche einrahmen lieBen." Man weiB, wieviel Auiobio- 
grapfaisches und wieviel allgemeine Wahrheit in dieser Dichtung 
steckt. Hat doch aucb Ludwig Richter in seinen Lebens- 
erinnerungen den befreienden EinfluB der Scbriften GeBners 
auf sein durch Zinggs Manieren gelahmtes Naturgefiihl zuge- 
standen. GeBners Leistung bleibt es, in seinem Brief iiber Land- 
schaftsmalerei nicbt nur ein typisches Kiinstlerschicksal des 
1 8. Jahrbunderts im Spiegel des eigenen Werdeganges be- 
schrieben, sondern aucb ein fur allemal die Psycbologie der 
ersten Begegnung eines jeden Anfangers mit der Natur gegeben 
zu haben. Davon stand in den Bucbern der Kenner und Riinstler, 
die er den jungen Kunstbeflissenen emp&bl, in Lairesse und 
Mengs, Bicbardsoa und Hagedorn kein Wort, das sichert ihm 
seinen bescheidenen Platz in der Kunstliteratur. Wie subaltern 
wirken neben GeBners firoblicb-freier Scbreibweise z. B. die 
Gedanken, die der Prospekten- und Vedutenmaler Hackert 
iiber seine Kunst geauBert hat: die selbstgefallige Anpreisung 
der drei Baumschlagmanieren und die Lehren, die er aus dem 
banausischen Kunsturteil des Publikums zieht: B eine schone 
Gegend mit Wasser, Femung und Baumen, in welcher man 
kleine Figuren sieht, erregt gemeiniglich den Wunsch darinnen 
spazierenzugehen. <c 
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Em Mitglied der in Kunst und Kunstwissenschaft durch meh- 
rere Sprossen bedeutsam gewordenen ^Domus Fiisslinorum*, 
der Sohn jenes Johann Caspar FiiBli d. Altere, an den Gefiners 
Brief iiber die Landschaftsmalerei sich richtete, war Jo h. Hein- 
rich FiiBli (Fusely) d- J. In seinem Leben ging es bewegt her. 
Er wollte und sollte auf dem Wege iiber die Theologie ein 
Literal werden, wozu ihn Anlagen und Erziehung zu bestimmen 
schienen. Hatte er sich doch bei den wissenschaftlichen Sammel- 
werken des Vaters in der Arbeitstechnik, im Verkehr mit Bod- 
mer, den Goethe als die geistige Hebamme der jungen Schweizer 
verspottete, und spater mit Sulzer in der Theorie und Geschichte 
der Asthetik geschull. 1764 geht der sBjahrige sozusagen 
als Gesandter der Ziircher Gelehrtenrepublik nach England. 
Dort tibersetzt er Winckelmann und Lavater, dort ereilt ihn 
das Geschick: Reynolds verhilft ihm zur Runst. Antike Kunst 
und Michelangelo, die er wenige Jahre spater in Rom kennen- 
lernte, halfen ihm weiter und alle Voraussetzungen schienen 
gegeben, daB Fufili eines Tages eine GroBe der Royal Academy 
wurde, wie andere auch. Sein auBeres Leben verlief auf der 
yon Reynolds vorgezekJbneten Strafie, er ubernimmt dessen 
Yorlesungstatigkeit an der Akademie, 1801 laUt er seine V<ar- 
trage in Buchform englisch, i8o3 deutsch erscheinen, i83i 
wird er neben Reynolds in St. Paul beigesetzt. Das alles klingt 
reichlich alltaglich, ware es auch, wenn nicht in diesem Eopfe 
neben alien marmorkuhlen Winckelmann- und Reynolds-Theo- 
rien ein lavaheiBes Element der Phantastik gekocht hatte, das 
sich Bahn brach in Schauer- und Gespenster-Szenen. Das 
Dichterische, das bei GeBner sich in das reinlich-helle Bett der 
Idyllenkunst ergoB, brodelt bei FuBli in den verkappten oder 
offenen Illustrationen zu Szenen aus Homer, Aschylos, Dante, 
Boccaccio, Milton, Pope, Shakespeare und andern. Goethenannte 
ihn miBbiliigend einen ^poetisierenden* Kiinstler. Wieweit 
das englische Geistesklima besonders geeignet war, seine Phan- 
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tasie ungeziigelt wachern zu lassen, mag dahingestellt bleibeo. 
Ihr war wohl in der Nebelwelt der Shakespeare-Hexen und der 
Wasserspeier gotischer KathedraJen. Kordischer Damonismus 
and siidliche klare Luft haben gleichennafien Anteil an dieser 
Natur, die an AusdruckswiUen und Ausdruckskraft das Ge- 
scfaJecht der Mengs und Tischbein weit (ifaerragt. Es ist ebenso 
verstandlich, dafi Georg Forster in seiner Geschichte der Kunst 
in England (1789) das Interesse der Englander an Fiifilis Ge- 
malden bezeichnend fur M dieCberspannungdesdortigenEunst- 
geschmackes" nannte, wie, daB die expressionistiscbe Welle der 
Gegeowart die Pbantasiekunst FiiClis wieder mit an die Ober- 
fiache getragen hat. 

Nicht alles, was man, von den Blattern und Bildern FiiClis 
herkommend, von seinen Vorlesungen sich verspricbt, wird 
von ihnen gehalten. FiiBli war viel zu tief verwurzelt in den 
asthetischen Lebren der Klassizisten, als dafi sein Verstand der 
stiirmenden und drangenden Hand ganz batte folgen konnen. 
So bleibt die Tbeorie FuBlis hinter seiner Praxis zuriick. Es 
darf auch nicbt vergessen werden, dafi er astbetische Reden an 
die englische Nation hielt, und der Schatten des grofien Aka- 
demieprasidenten Reynolds dampfend und kiiblend auf seinem 
Rednerpult lag. Zahlreicb sind die Verbindungsfaden, die von 
den j, Discourses" des Joshua Reynolds zu den Vorlesungen 
Fufilislaufen, der seinen MeisteranTiefeund Weiteasthetischer 
Einsichten nicht erreicbt, alsKunsthistorikerabereineBtfrei^ren 
Blick besitzt- Man erkennt den Mann des wilden Griffels nur 
wieder in dem unverhulken Bekenntnis zu Michelangelo und 
dem Verstandnis fur Rembrandts und Rubens Kunst. Magne- 
tisch fiihlt sicb Fiifili von den starken bahnbrechenden Naturen 
angezogen, denen Mengs und Hagedorn vorsicfatig ausgewichen 
waren. ^Masaccio begriff zuerst, daB Teile ein Ganzes aus- 
machen miissen, dafi die Komposition ein Mittelpunkt, der 
Ausdruck Wahrbeit und die Ausfiihrung Einheit erfordern.* 
Starke und bezeichnende Worte findet Fiifili fur seinen Lieb- 
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ling Michelangelo: ,ein Bettler wird unter seiner Hand zum 
Patriarchen der Arinut erhoben; der Hdcker seines Zwerges 
hat einen Anstrich von Wiirde, seine weiblichen Figuren sind 
Formen zur Geschlechtsvermehrung; seine Kinder tragen schon 
den Keim des Mannes in sich; seine Manner sind ein Riesen- 
stamm.* Michelangelo ist das Salz der Kunst, sein Schicksal 
war es, urn der Torheit seiner Nachfolger wiilen getadelt zu 
werden. Fufilis Beschreibung der sogenannten Holkham-Kopie 
nach dem Karton der badenden Soldaten kann einen Begriff 
von dem Lehrtalent FiiGlis und seinem schriftstellerischen Ver- 
mogen geben. , Von dem Heerfuhrer an, der fast in der Mine 
steht, vorangeht und mit seiner kriegerischen Stimme die 
Tromrnete begleitet, bricht jedes Alter menschlicher Tatigkeit, 
jede StelluDg, jeder Zug von Onruhe, Eile, Baschheit, Kraft- 
auBerung und Eifer in so viele Lichtstrahlen aus, gleich den 
von einem gliihenden Eisen aufspriihenden Funken. Manche 
haben schon das felsige Dfer erreicht, andere steigen, andere 
springen kiihn hi nan. Hier ragen zwei Arme aus dem Wasser 
hervor, und suchen, sich an den Felsen zu klammern. Dort 
flehen zwei Hande um Hilfe und ihre Gefahrtea beug^tt sfch 
heriiber, oder stiirzen herbei, um ihnen zu helfen. Oft nach- 
geahmt, aber unnacbahmlich ist das feorige Bei>ehmen des 
grimmigen Vetarans, der jede Sehne anstrengt, seine Kleider 
uber die triefenden Glieder zu ziehen, indes er knirschend den 
Fu6 durch das reiBende Gewand stoBt Mit ihm kontrasdert 
die schlanke Feinheit eines halb abwarts gekehrten jungen 
Mannes, der mit emsiger Geschaftigkeit die Riistung an sein 
Bein schnallt und die Eile methodisch betreibt. Ein anderer 
schwingt die hoch emporgefaobene Halsberge uber seine Schul- 
ter, und noch ein anderer, der ein Anfuhrer zu sein scheint, 
denkt an keine Bekleidung, ist fertig zum Kampf und mit ge- 
schwungenem Speer stiirzt er einen dritt^i zu Boden, d^ sich 
zum Aufgreifen eines Schwertes niederbuckt. Ein anderer, der 
selbst unbeUeidet ist, schnallt seinem Gefehrten den Panzer an, 



und dieser, gegen den Feind gekebrt, scheint voller Ungeduld 
den Boden zu stampfea.* 

Dem Triumvirat des Mengs : Rapbael-Tizian-Gorreggio stellt 
Fiifili die drei groJBen Namen : Michelangelo, Rubens und Rem- 
brandt gegeniiber. Das ist eine Verschiebung der astbetiscben 
Begriffe und kunstgescbichtlicben Einsicbten von Grund aus. 
In Deutscbland war der alte Thron der Klassizisten schon lange 
vor dem Erscbeinen der Vorlesungen FiiBlis durcb die Sturmer 
und Dranger, vor allem durcb Heinse ins Wanken gebracbt 
worden. Aucb in England war die Zeit der uneingescbrankten 
Italiener-Verehrung vorbeL Scbon Reynolds batte von * Affek- 
tation* bei Correggio gesprochen. Trotzdem muBte es fur eng- 
liscbeObren unerhort klingen, wenn FiiBli seinen Akademikern 
zu sagen wagte: Rubens und Rembrandt j,verscbmahten die 
Anerkennung der gewohnlichen Bedingungen, um EinlaB in 
den Tempel des Rubmes zu finden, sie scbmiedeten sicb kiibn 
ihre eigenen Scbliissel, traten binein und nahmen durcb eigene 
Kraft jeder von einem ehrenvollen Platze Besitz." Zum Ver- 
gleich lese man die farblosen Satze, die ein Verwandter un- 
seres FiiBIi, Johann Rudolpb Fiifilie in seinem allgemeinen 
Kiinstlerlexikon (Ziiricb 1 768) iiber die Vlamlandiscbe Scbule* 
geschrieben hatte: j,Die groBte moglicbe Kenntnis von Scbatten 
und Licbt, FleiB und Trockenbeit, die vortreiBFlicbste Miscbung 
der Farben und ein markiger Pinsel, ein glanzendes und be- 
zauberndes Kolorit sind die Vorzuge dieser Schule. Ibre Kiinst- 
ler haben aber die gleicben Febler wie die Deutscben, wovon 
man aber Rubens, van Dyck und einige andere ausnimmt, 
welcbe die GroBe ibrer Talente und die Erbabenbeit ibrer 
Genien in den Rang der beriibmtesten Kiinstler setzen. ft Rem- 
brandts Genie vergleicbt Heinricb FiiBli wobl als erster in 
der Literatur mit dem Shakespeares, mit ibm teilt er hocbste 
VortrefiFlicbkeit* und ^unverzeibliche Febler". Licbt und 
Scbatten batte er vollig in seiner Gewalt und nicbt weniger 
alle dazwiscben scbwebenden Mittelfarben, Er tauchte seinen 



Pinsel mit gleichem Gliicke in die Kiibie der Dammerung, in den 
Mittagsstrabl, in den blaulicbsten Schimmer, in das scbwin- 
dende Zwielicbt, und machte die Finsternis sicbtbar." In der 
Gescbicbte der Scbatzung Rembrandts bedeuten diese Satze 
eine Etappe. Die nacbsten Scbritte zur BegHindung des inter- 
nationalen Rubines Rembrandts gingen dann erst ein balbes 
Jabrbundert spater yon Paris aus. In den Tagebiicbera Eagen 
Delacroix's (i85i) und dem Aufsatz eines in Paris lebenden 
Deutscben Eduard Koloff (i854) wurden die Ansicbten for- 
muliert, die dem modernen Europaer als beinabe selbstver- 
standlicb erscbeinen. So nabm aucb FuBli abnungsvoll und 
von Instinkt sicber geleitet als einzelner voraus, was erst die Zu- 
kunft vielen, und was sie diesen in wissenscbaftlicb begriindeter 
Form geben sollte. Wabrend Fiifili fur Englander redete, make 
und scbrieb und seine Zeit lange tiberlebte, war in Deutscbland 
das Erbe Winckelmanns der kunstwissenscbaftlicbe Stoff 
nocb einmal in Laienbande iibergegangen, ebe er endgiiltig 
der wissenscbaftb'cben Forscbung des 19. Jabrbunderts zufiel. 
Die Maler batten den Griffel der Clio an die Dicbter weiter 
gereicbt. 



IV. 

STURM UND DRANG 
IN DER KUNSTLITERATUR 

* 

I. J. J. W ILH ELM H El N S E / 2. JOHANN H El N RICH MERCK 

3. DER JUNGE GOETHE / 4- JOHANN GEORG HAMANN 

5, JOH. GOTTFRIED HERDER 



I 

J. J. Heinses an die Adresse das Diehtervaters Gleim ge- 
richtete ,Briefe aus der Diisseldorfer Gemaldegalerie" sind im 
Teutschen Merkur Wielands 1776 and 1777 erscbienen. Diese 
GemSldebeschreibungen stehen in der Mitte z wischen der ersten 
Botschaft desKla&sizismus: Winckelmanns ^Gedanken iiberdie 
Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei and Bild- 
hauerkunst* (1755) and der romantischen Programmschrift 
Wackenroders, den ,,HerzensergieBungeneine$kun$tliebenden 
Klosterbruders* (1797). Was Winckelmann fur die Geschichte 
der Raphael verehrung,Wackenroder fur die Wiederentdeckung 
Diirers, bedeutet Heinse fur den deutschen Ruhm des Rubens. 

Heinses Gemaldebriefe sind eines Dichters Werk, weit mehr 
Prosadichtung als gelehrte Abbandlung. Ganz verstandlichda- 
ber nur von der neuen Dicbtung ber, deren Wesen ein elemen- 
tares und ungebemmt verstromendes Daseinsgefiibl bestimmt, 
deren aufgelockerte Form das GefaB fiir Friscbe und Fiille 
des Erlebens ist, Stilisdsch stehen Heinses Briefe nocb den 
Jugendscbriften Goetfaes nabe, gleicb diesen ,gestammelt a 
und in ^krutzelnden* Strichen aaf das Papier t gewuhlt*. 
Wie der Hymnns auf Meisier Erwin ein ,BIatt Terbdllter 
Innigkeit*. 

Heinse besaB in der Literatur bereits einen Namen, freilicb 
einen etwas anriicbigen. Keben leichtgescbiirzten Yersen batte 
Heinse ein allzu gelebriger Scbuler Wielands einen He- 
tarenroman ^Laidion verfeCt und als Opfer abenteuernder 
und seine materielle Notlage ausbeutender Edelleute antike 
pornograpbiscbe Literatur in sein geliebtes Deutscb iibertragen. 
Nacb Lehr- und Wanderjahren durch sacbsiscb-thiiringische 
Provinzstadte an den Rbein verscblagen, wo er Mhredakteur 
einer Zeitscbrift fiir elegante Frauenzimmer war, gliickte ihm 
nun in erster Beriibrang mit der bildenden Kunst die meister- 
licbe Folgeder Diisseldorfer Gemaidebescbreibungen. Gescbaute 
groBe Knnst verdrangte blasse Traume von Kunst, ein Maler 
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den anderen: die greifbare Gestalt des Rubens schob sich 
vor die Romanfigur eines w Apelles a , mit der Heinse sich 
miihte. 

Angeborene wie erworbene Fahigkeiten schufen Heinse 
gleichermafien zum Kunstschriftsteller. Er trug in der Brust 
den unfehlbaren KompaB des Instinktes fiir das Kiinstleriscbe 
und besafi die empfanglichen, freispielenden Organe unver- 
kummerter Sinne und starker Sinnlicbkeit, obne die es ein 
lebendiges und Leben weckendes Kunstverstandnis uberhaupt 
nicbt gibt. Da ihm selber die Augen des Leibes und der Seele 
aufgetan waren, vermocnte er ancb fiir andere ein Augenoffher 
zu werden. Als er den blinden Pfeffel in der Scbweiz besuchte, 
umarmte ihn dieser und sagte: wie er sich die Beschreibung 
der Amazonenschlacht des Rubens babe vorlesen lassen, sei ihm 
gewesen, als babe er fiir ein Weilchen sein Augenlicht wieder 
erhalten. 

Die sinnliche Mitgift dankte Heinse der Natur, anderes, nicht 
weniger Unentbehrliches eigener Arbeit und den Fuhrera 
zur Wissenschaft, z. B. dem Erfurter Asthetiker Riedel, dessen 
Periicke Herder in dem 4* kritischen Waldchen so arg zerzaust 
hatte. Die Gemaldebriefe sind keineswegs das Werk eines wissen- 
schaftlichen Dilettanten. Ehe Heinse sich an den Schreibtisch 
setzte, hatte er eine ganze Kunstbibliothek verschlungen : von 
Deutschen den groBen Batimgarten, dessen Schiiler er Gleim 
nennt, Winckelmann, Mengs, Hagedorn, Sulzer, Lessing, Herder 
und Goethe, franzoslsche Werke der de Piles, Descamps, 
F^libien, Rousseau nicht zu Tergessen, und englische Schrift- 
steller wie Hogarth, Addison, Home und Reynolds. Aber Heinse 
war guter Schriftsteller genug, um nicht aus diesen, von alien 
Seiten herbeigeschleppten Materialieneinklassizistisches M Lehr- 
gebaude ff zu zimmern, sondern sich mit einem leichten Lust- 
hauschen asthetischer Theorien zu begniigen. Beides ist dem- 
nach in seinen Briefen : die Rundschau uber das Gewufite und 
die Selbstbefreiung da von durch schopferische Ideen, Ehrfurcht 
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yor den Autorhaten und Ungeduld des Originalgenies, Sichver- 
liefen und Beiseiteschieben, Lehren und Schwarmen, 

Heinse hielt es fur seine Pfiicht, zunachst sich mit einer durch 
Mengs-Lektiire beeinfluCten, durch Home gemilderten Schon- 
heitslehrezuqualen. Er versuchte Begriffsbestimmungen; j,was 
istSchonheit?* Die Antwort lautet: .aufiere Cbereinstimmung 
mit innerer Vollkommenheit*. ^Unverfalschte Erscheinung 
des ganzen Wesens, wie es nach seiner Art sein soil.* Des 
trockenen Tones satt, heifit es dann schon im echten Heinse- 
Stil: aKIarer Hochheimer 66 er fur die Zunge und junge zir- 
kassische Madchenbrust fur die liebewarmen Fingerspitzen.* 
Mit einer ungeduldigen Handbewegung werden alle Definitions- 
versuche schiieBIich beiseitegeschoben : Wer das Gefiibl des 
Schonen von Natur und dem Leben seiner ersten Kindbeit und 
Jugend nicbt hat, wird es nie durch die spatere Betrachtung 
und die Lehre des Weisen lernen.* Was Heinse von der Malerei 
verlangte, hat er einmal auf die kurze Formel gebracht: Ge- 
nufi und Tauschung.* Seine Asthetik pendelte zwischen Aristo- 
teles und Wieland. 

Yon der Malerei und der Schonheit* and ,Cber die her- 
kommliche Ausbildang des Malers* uberschrieb Heinse die 
beiden systematiscben Abschnitte, von denen jedereine Grnppe 
Ton Gemaidebeschreibungen einleitet. Die originellen Gedanken 
lassen sich aus dem Angelesenen ieicht herauslosen. Zunachst: 
die Yerschiedenheit der Kiinste beruht auf Verschiedenheit der 
Darstellungsmittel. Wie die Dichtung mit dem Wort arbeitet, 
so die Malerei mit der Farbe. ,Malen ist Malen und Zeichnen 
Zeichnen.* Die Farbe das Ziel, Anfang und Ende der Kunst. 
Das Zeichnen ist nur ein notwendiges Gbel, die Proportioned 
Ieicht zu finden, heiBt es spater im s Ardinghello*. Farben- 
begabtheit drangte Heinse in die Opposition gegen die Farben- 
blinden: Winckelmann und Lessing, die kein individuelles 
Farbengefiihl und uber die richtige Lokalferbigkeit hinaus keine 
Koloritschonheit anerkannten, Auch der zweite Original- 



Gedanke entziindet sich an Winckelmanns Lehren: die Forde- 
rung der National-Kunst. Die Konst kann sich nicht anders als 
nach dem Volke richten, unter dem sie lebt. Fur den Schaffen- 
den ergibt sich daraus: jeder arbeite fiir das Volk, worunter 
ihn sein Schicksal geworfen und er die Jugend verlebte. " Klingt 
es nicht wie ein Echo der n von deutscher Art und Kunst" 
zeugenden Stimmen Herders und Goethes, und hatte dieser nicht 
ein Jahr vor Heinse gescbrieben : Was der Kiinstler nicht liebt, 
soil er nicht schildern, kann er nicht schildern" ? Das dritte von 
Heinse entrollte Banner ist das immergriine der Natur. 

In einer Zeit, wo der Gewalt der Natur v Fliigel und Kralle 
abgeschnitten sein soil", wollte Heinse der Rousseau der Kunst- 
wissenschaft werden. O heilige Natur, Dir allein will ichewig 
huldigen I* Hier bei den Jungen : Sensualismus und Empirismus, 
dort bei den Alten: Spiritualismus und Rationalismus. ,,Viel 
Natur und wenig Bucher, mehr Erfehrung als Gelerntes, hat 
die wahren, vortreff lichen Menschen in jedem Stande hervor- 
gebracht/ Das gilt naturlich auch fiir die Runst. Vor dem ab- 
gekiirzten Wege zur schonen Natur, dem Wege durch die 
Nachahmung alter Meister graut es Heinse. So haben auch in 
Wahrheit grofie Kiinstler nie gearbeitet: Lassen Sie uns auf 
die Natur zuriickgehen, ohne welche alles in der Kunst leeres 
Geschwatz ist, ... wenn es auch noch so meisterlich lautete/' 
Die akademische Jugenderziehung ist auf einem Ab wege, wenn 
sie die Junglinge zwingt, Erinnerungen an antike Statuen zu 
Bildkonapositionen sinnlos zusammenzuflicken* M Die Natur 
bringt nichts Geflicktes hervor, und demnach darf es auch die 
Kunst nicht. * Auch scheitert aller Eklektizismus an der psycho- 
logischen Tatsache, dafi man sich doch nicht in einen Raphael 
oder Tizian hineinzuversetzen vermag. Jeder Kopf ist eine Welt 
fur sich, und die Wege der Menschen sind unendlich ver- 
schieden. ^Der lauft auf den Heringsfang aus, und jener 
segelt ins Morgeuland, und ein dritter tauscht seine eisernen 
Hagel mit den Madchen von Otaheite/ Was sollen aber die 



jungen Leute auf den Akademien treiben? Die Frage bleibt zu- 
nacbst oflfen. 

Nach solchen einfiihrenden Bemerkungen, gewissermaBen 
im Yorraum der Galerie, fiihrt Heinse in die fiinf Sale, in denen 
die Bilder der Italiener und Niederlander hingen, die heute 
groBtenteils den Stolz der alten Pinakothek in Miinchen bilden. 
Er will Bilder beschreiben and ist sich der Problematik dieses 
Unternehmens voll bewaBt. ^Gemalt und beschrieben ist scbier 
so sehr voneinander verschieden, wie seben und blind sein. 
Jeder sieht durch seine eigene Brille und das Gesebene in Sprache 
umzusetzen, dazu feblt es an Wortern.* Soweit mil schrift- 
stellerisdaen Mitteln dieses Problem iiberbaupt losbar ist, bat 
Heinse es gelost. * 

Es war aucb das erstemal, daB vor der deutschen Oflfentlich- 
keit Gemalde eingehend analysiert wurden. Winckebaaann batte 
den Weg zur Plastik gewiesen, Goethe die Augen fur die Bau- 
kunst geoffnet, Heinse tat das gleicbe fur die Malerei. 

Dabei ist es belanglos, daB ibm eine Menge sacblicher Irr- 
tiimer untergelaufen sind: der Johannes, den er beschreibt, ist 
nicbt von Raphael, sondern vermutlich von einem Diederiandi- 
schen Nachahmer des grofien Italieoers, Seia Leonardo ist ein 
Loini, das Michelangeiobild eine alte Kopie, das des Annibale 
Carracci eine Kopie nach Guercino nsw. Hat sich Heinse der 
Suggestion groBer Namen nicht entziehen konnen, so wagte er 
doch auch, an den Lieblingen der Zeit Kritik zu iiben. Dem 
Ghristuskinde des vom 18. Jahrhundert vergotterten Carlo Dolci 
fehlt j,erstes Jugendleben*, ihm hangt etwas an, s als ob er 
dereinst ein groBer Moralist werden wiirde s . Die Hartlichkeit 
der Farben, der iibergroBe FleiB in sorgfal tiger Auspinselung 
von Nebendingen in Raphaels Madonna Ganigiani entgingen 
seinem Auge nicht. Die Starke Hemsischer Biidanalysen liegt 
trotz gelegendicher genauer Bescbreibung einer Haltung bis in 
die Zehen, weniger im Formalen als im Psychologiscben. Hier 
sind die Jagdgefilde des Dicbters, den besonders die Analyse 
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der weiblicfaen Seele gelockt hat. Wie fein charakterisiert 
Heinse den seelischen Zustand der von den Dioskuren geraubten 
Techier des Leukippos, als Schwanken zwischen Furcht and 
Liebe, Zweikampf zwiscben Moral and Natur, j,um die Augen 
das Bange und SiiBe, um die Lippen das Weinen und Lacheln\ 
Aus dem Jabr der ersten Gemaldebeschreibungen datiert ein 
Brief an Gleim, in dem Heinse des jungen Goethe Auffassung 
der Maria als Verkorperung der Mutterliebe als zu simpel ab- 
weist: Maria ist nicht bloB liebende Mutter . . . sondern sie 
ist mehr und weniger. Mehr, eine Art von Gottin, geliebte 
Zirkasserin Gottes des Vaters, Danae des Zeus. Weniger; nicht 
Eheweib, sondern schamhaftes heiliges Madchen, fromme Yer- 
lobte, die in Unschuld wunderbarlich zu einem kleinen Buben 
gekommen ist und nicht weifi, wie/ 

Nicht in den Gemalden der Italiener war Antwort zu finden 
auf die Frage: was die jungen Leute auf den Akademien treiben 
sollen, wenn ifanen dieeklektische Methode verboten ist, sondern 
in den Gemalden und in der Person des Rubens liegt sie. Genie 
sollen sie haben und ihre eigene Sprache reden! Das ist der 
padagogische Sinn der Seiten iiber Rubens, in denen Heinses 
Beschreibungen gipfeln. Er hielt mit Recht den Rubensbrief 
fur das Beste von ihm bis dahin gedruckte. s Trotz aller Ver- 
kleinerungen und Aneklungen verschiedener Schulmeister und 
Schuler* bedarf Rubens so wenig einer Apologie wie die Natur. 
Er bedurfte auch deswegen keiner Apologie, weil G<^the im 
Aufeatz ^nach Falconet und iiber Falconet fl (1776) unter den 
Nachwirkungen der Hamannschen Genielehre die beriihmten 
Satze geschrieben hatte: ,Ihr findet Rubens Weiber zu fleischig! 
Ich sage Euch, es waren seine Weiber, und hatt' er Himmel 
und Holle, Luft, Erd 1 und Meer mit Idealen bevolkert, so war' 
er ein schlechter Ehemann gewesen, und es ware nie kraftiges 
Fleisch von seinem Fleisch und Bein von seinem Bein geworden." 
Ja, schon vor Goethe hatte 1769 in seinen gegen Winckelmann 
gerichteten ^Theoretischen Abhandlungen iiber die Malerei und 



Zeichnung* J. G. B. von Wicbmannshausen Rubens als das 
^Oberhaupt aller Arten Malerei* gepriesen und ganz wie Heinse 
gefragt: w mufi man denn imraernaebahmen?* AufderGegen- 
seite standen freilich ernst zu nebmendeLeute: Winckelmann, 
der nur den Allegoriker Rubens gehen lassen wollte, und Mengs a 
der es beklagte, daB dieses ,ausgebreitete Genie* , , , blofi den 
Vergniigungen der Augen genug tun gewollt babe (!). 

Heinses Cfaarakteristik ist das Gegenteil von pedantiscber 
Gelehrsamkeit. Seine reichen Vorstudien nacb de Piles, Des- 
camps, Felibien wurden verborgen oder in eine Anmerkung 
verwiesen ; scheinbar improvisiert, wie hingeworfen steht die 
Studie iiber Rubens da. Und doch: wieviel raffinierte, stilistische 
Kanst steckt dabinter! Ganz leicbt, im Marcfaenton hebt Heinse 
an: ,Es war einmai dn Mann, welcherunterdengliicklicbsten 
Einfliissen von Sonne und Mond und Wind und Wetter aus 
dem Gbaos ins Dasein den wundervollen und unbegreiflicben 
Sprung getan. Und als er in friscber und reiner Kraft da war, 
hegte und pflegte ibn Mutter Nacht als ein liebes und gates 
Weib. Und er ward geboren und wuchs auf.* Dann folgt die 
Lebens- und Bildungsgeschicbte, ^wie er die Sprache von Tag 
und Nacht, Koiorit, Licht und Schatten Iernt a 7 auf ,die Hohe 
Scbul 1 Italian* und Bach sieben Jabren ,mit einem ganzen 
Beutel voll Geld obendrein wieder nacb Hause* kommt. Scblief3- 
lich, ,,als er da wieder warm geworden und ausgeruht und aus- 
geschlafen ... so konnt' es nicbt fehlen, dafi er bald ganzlicb 
der Liebling seines Volkes wurde . . . und sein Ruhm ging aus 
in alle Lande.* Der Name des Wundermannes blieb, die Span- 
nung auf das Hocbste zu treiben, bisher ungenannt, jetzt wird 
der Vorhang geboben: und dieser Mann heiSt Rubens.* 

Alle Register seiner Sprachkunst und Tecfanik zieht Heinse 
in den Bescbreibungen derRubensbilder : derAmazonenscblacbt, 
des Sanherib, der Entfiibrung der Tochter des Leukippos, der 
Regenbogenlandschaft und des Doppelbildnisses mit Isabella 
Brandt in der GetBblattlaube. Die Reibeofolge ist nicbt zufallig, 
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sie fuhrt vielmehr iiber die Figuren- und Bewegungsbilder bin 
zur Landschaft, in der die dramatische Erregung wie in einem 
Hirtenlied ausklingt. Nach Heinses iiber Hagedorn weit hinaus- 
gehenden Ansichten wird iiberdies in der Landschaft der 
Hauptgegenstand der Malerei a erreicht. Erst Heinse hat die 
Landschaft, nun aher fur immer, in der allgemeinen Sstheti- 
schen Schatzung befestigt; er wiinschte selhst ein Landschafts- 
maler zu sein; 9 dann malte ich<% lafit er Demetri im Ardin- 
ghello sagen j,ein ganzes Jahr welter nichts als Liifte und be- 
sonders Sonnenuntergange. Welch ein Zauber, welcbe unend- 
lichen Melodien von Licht und Dunkel und Wolkenformen 
und heiterem Blaul* Diese Traumerei eilte der Wirklichkeit 
weit voraus! Erst der Anfang des 19. Jahrhunderts hat einen 
Maler nach dem Herzen Heinses hervorgebracht : den Dresdner 
Caspar David Friedrich. 

Wenn die Rubensbriefe mit dem Selbstbildnis des Malers 
schliefien, so fiihrt damit die Betrachtung zum Eingang: der 
Schilderung derPersonlichkeit zuriick. An das Physiognomische 
kniipft Heinse mit einem feinen Kunstgriff die Charakteristik 
des Mannes: ,,Die Nase steigt, wie reine Starke gerade durchs 
Gesicht, seine Wangen sind von gesunder Rote durchzogen, und 
in den Lippen sitzt, zwischen dem jungen Eichenstamm von 
Bart, Adlerliebe zum Aufflug, wenns ihn geliistet." So war in 
Deutschland noch nicht von Rubens gesprochen worden, in 
diesemTone ist auch nur noch einmal wieder iiber ihn geredet 
worden: in dem Rubensbuchlein, das Robert Vischer , ; fiir un- 
ziinfdge Kunstfreunde" geschrieben hat (1904). 

Wir iiberblicken die Folge der Gem^ldebriefe und werden 
uns der hohen Kunst Heinses des Dichters bewufit, Linmal 
wahlte er den Ausgangspunkt einer Beschreibung vom Moti- 
vischen her: j,ein Blick in das Hauswesen der Heiligen", das 
andere Mai begann er mit dem Maler: w eine fruhe Blume 
schoner Einbildung. Bins der ersten Stiicke von Raphael. a 
Vor diesem Bilde leitete er die Betrachtung mit einer aufieren 
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Bemerkung em: ,,neben der Madonna von C. Dolci Mngt 
ein ganz kleines Gemaldchen von Leonardo*, dort heifit es: 
,,diese Madonna wird von den meisten furdieSchonste gehalten, 
die wir haben." In der Sprache strebte er nach der gedrangte- 
sten Form: Hauptworter ohne Verba, wie die von den Neo- 
Impressionisten unverbunden nebeneinander gesetzten Farbea. 
Ein Beispiel aus der Beschreibung der Amazonenschlacht: 
,,Hauen und Stechen und Herunterreifien, Sturz in mancherlei 
Fall und Lage samt den Rossen in den Strom, Blut und Wun- 
den, Schwimmen und Sterhen, Blofie und zerhauenes Gewand 
und herrlicbe Riistung." Der spracbgewaltige Mann fend 
Bilder von suggestiver Wirkungsmaeht, unvergeBlich anschau- 
lich: die Briicke auf der Amazonenschlacht hat nur einen, 
aber einen hohen, weiten und breiten Bogen, der von einern 
Michel Angelo gebaut zu sein scheint." Der Leib einer der 
Tochter des Leukippos ^schwebt wie eine Rose im Gepfliickt- 
werden K . Neben ailerpersonlichsten Stilelementen ist manches 
Allgemeinbesitz der literarischen Genieperiode, so z. B, auch 
die Zwanglosigkeit im schriftstellerischen Benehmen. Wenn 
Heinse seine letzte Rubensbesehreibung mit den Worten ab- 
bricht: B fch bin des Beschreibens miide, wie Sie ohne Zweifel 
des Lesens*, so ware die Parallele dafiir etwa in dem Goethe- 
beitrag zu Lavaters Physiognomischen Fragmenten 177475 
zu suchen: ,Ich bin nicht in der Stimmung, von Casaren zu 
reden.* 1 

Freiheit des Genies, Natur, Willkiir und Phantasie im Eleinen 
wie im GroBen ! Man darf in diesen kunstgeschichtlichen Briefen 
nichts Methodisches in Rritik und Bildanalysen suchen, alles 
bleibt Andeutung. Kaum hat er begonnen, so bricht Heinse 
wieder ab. Er war auch nicht zu bewegen, die Gemalde- 
briefe, die besonders bei Kiinstlern Erfolg batten, in Buchform 
herauszugeben, Er schrieb keine ^Gedanken*, sondern eine 
^Morgenrhapsodie*, gab keine Abhandlung, sondern ^Herzens- 
ergiefiungen* freilich nicht die eines KJosterbruders. 
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Hinnagung znr romaniseh-katholischen Kultur, verbunden 
ink dem Heinse lebenslang vorschwebenden Wunschbilde eines 
genialen Kunstlers des Lebens und der Liebe batten ibn zu 
Rubens gefiihrt, sie trieben ihn auch iiber die Berge in die 
Heimat der Renaissancenaturen, der Helden der Sinnlichkeit 
und der Eunst. Am Italienweb der Wintermanner" bat Heinse 
gelitten, wie Winckelmann vor ihm, Goethe zu gleicber Zeit. 
Heinse befreitesich durch die italieniscbe Reise 1 780 83, die ibn 
in die gliicklicbsten Jabre seines Daseins fiihrte, bis er als 
alternder Mann scbliefilicb wieder daheim safi und nach der 
Sonne fror. In Italien hat Heinse aufgeatmet, als ob das Blut 
ihm leichter durch die Adern flosse er fend die ihm gernaBe 
Lebensluft eines aufierlich unbeschrankten hedonistischen Da- 
seins. DaB er sich die Freiheit, des Mannes kostlichstes Gut, 
durch mancherlei Ungeznach und Entbehrungen erkampfen 
mufite, hat ihn nicht gestort, Matthisson beschreibt in seinen 
^Erinnerungen* die seelische Lag^Heinses in Italien anschau- 
lich und richtig mit folgenden Worten: ^Beirn Wasserkruge 
trank er Nektar von den Tafeln der Olympier oder traumte 
'von idealischen Leden, Danaen, Psychen und Heben. Die Mar- 
morbilder des Vatikans liefien ihm nie Zeit genug iibrig, sich 
wegen verdorbenerMakkaroni oder wanzigerMatratzen m urxend 
herauszulassen, und niemals hat wohl ein romischer Trium- 
phator aof seiner stolzen Quadriga sich den Gottern an Selig- 
keit naher gefuhlt, als Hetnseanf seinen zenissenen Schuhsohlen, 
indem er den treuen Reisetournister Ton Radicofeni nach Viterbo 
trog.* Der italienische Aufenthalt lehrte Heinse nicht nur den 
Umgang mit Kunstwerken, sondern auch mit Kunstlern. Fer- 
dinand Kobell, Maler Miiller in Rom, in Neapel Hackert und 
Angelika Kaufl6nann kreuzten seinen Weg. 

Heinses Kunstbetrachtung kreist auch in Italien um das 
Problem der schopferischen Personlichkeit, Darin ist er der 
Sohn der Hamann-Periode innerhalb der deutschen Geistes- 
geschkhte. ^Des Kunstlers Seele im Kunstwerk auszuforschen * 7 
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so bat Heinse seine Methode, wenn man bei einem. so unmetbo- 
dischen Denker davon sprechen darf, fonnuliert. Die psycho- 
logische Einfiiblung in die grofieu Bildnernaturen war seine 
Sadie, hier gipfelt seine Begabung. Aber diese Emfiiklung steht 
nicht im Dienste einer nach Totalitat strebeaden, charaktero- 
logischen und biograpbiscben Arbeit, sondera bleibt dorchaus 
impressionistisch, Einfall und Gedankenblitz. Auch anfwortet 
Heinses Natur nor auf einen verfaaltnismafiig kleinen Kreis von 
Kiinstlern. Er war, nnd darin blieb er weit hinter Fiissli zuriick, 
vollig unfohig, Rembrandt, den ^Haoptmann der Niederlander *, 
zu begreifen, wie sein Drteil iiber die Nachtwache, die er auf 
einer Reise nach Holland (1784) zu sehen bekam, beweist. 
Wahrend das Schutzenmahl des Bartholomaas v. d. Heist 
,herr!ich, voll Nator and Wahrheit* sei, beifit es von der 
Hacbtwache: ^Es ist die grofite Zauberei von Helldunkel, db- 
gleicb ein wenig gekiinstelt* Die Kopfe baben guten Ausdrock, 
aber die Gestalt ist (iberall welkend und bat kein recbtes Leben. 
Rembrandt feblt es platterdings an den ersten hohenTeUen der 
Kunst, an Form und Gestalt and im Heildnnkel ubertreibt er 
alle Zeit die Nator.* Obwofei Heinse gesdniei)eo batte: das 
Kapitd TOT derFaiieogebimg set 



A ? wvBte er de grofi^a HoHaodera kdoeo Flats in ibm 
anzuweisaa. Die Grunde fiir Heinses "Verbalten iiegen in be- 
stimmten Seiten der bol&ndiseben Malerei: erstens im Mangel 
an Bewegung, zweitens, damit unmittelbar zusammenhangend, 
im Mangel an Gestalt in der niederlandiscben Kunst. ^Scbon- 
heit des menschlicben Korpers baben sie nicbt gekannt.* YCHX 
der Gestalt, dem Leibhaften her, war aber Heinses Sintdichkeit 
allein imstande, den Zugang zur kunsderischen Welt zu finden. 
Der Kiinstler ist ihm der sinnliche Mensdb schlechtbiu, der 
groBe Kunsder ein Titan der Sinnlichkrit Das Kunstwerk ist 
Ausdrucksmittel des sinnlicb^i Menschen, es ist daber nicht 
in erster Linie, wie es die vorbergegangeoe Generation getan 
batte, auf semen geistigen Gdbalt hia ztt untersucben, sondern 
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auf das Korperhafte, auf die in der Gestalt entbundene und 
dock wieder gebuodene Sinnlichkeit bin. Seelische Bewegtheit 
und Spannung sieht Heinse kaum. Hatte er sie sonst bei Rem- 
brandt ubersehen? Das ins Innere des Menschen gefliichtete 
rembrandtische Barock entging ihm. Nur fur das Korperbarock 
des Rubens besaB er ein empfangliches Organ. In diesem Sinne 
eines psychischen Titanismus ist das Kernwort Heinses ver~ 
standlich, das in nuce die Asthetik des Sturmes und Oranges 
enthalt: ^alle Kunst ist menschlich und nicht griechisch.* Die 
griechische Kunst redete zu ihm, soweit sie menschlich war, 
d. h. als nackte Gestalt. Dadurch, dafi Heinse letzten Endes 
alles Asthetische auf den Leib bezog, wurde er in Italien der 
plastischen, der gestaltbildenden Kunst in die Arme getrieben. 
Seine Sinnlichkeit, nicht eine Theorie fiihrte ihn auf den Weg 
von Wieland zu Winckelmann. Nur so ist die Wandlung seiner 
Kunstansichtea, richtiger die Erweiterung seines Kunsthori- 
zontes, unter italienischem Himmel zu verstehen. Ein Gegen- 
satz zu Mengs und Winckelmann bleibt namlich bei aller 
Antikenverehrung doch: es ist die energiegespannte, sinnlfch 
belebte, in Aktion gesetzte atmende Gestalt, nicht die stille und 
einfeltige, die Heinse meint. Von diesem sinnlich-plastischen 
[deal aus scheiden ganze Zweige am Baum der Kunst fur Heinses 
Interesse aus. Die Architektur gehort fur ihn nicht zu den 
schoneii Kuasten, da ihre'Vollfcommenheit in der Zweckmaflig- 
kdt und nicht in der Schdnheit bestebt. Ein Gebsiude ist ein 
Kldki, das Menschaa und Tiere vor bosem Wetter schiitzt und 
muB danach beurteilt werden.* DaB Architektur Ausdruck ist, 
dafi sich in ihren Formen die Erregungen groBer Personlich- 
keiten niederschlagen, daB sie Selbstbekenntnis und -mitteilung 
ist, entzog sich ihm, der doch fiir den expressiven Gehalt der 
verwandten musikalischen Kunst ein so feines Verstandnis hatte. 
Heinse hat in Italien Hunderte von Gem&lden beschrieben. 
Dm Rubensbriefen seiner Dusseldorfer Periode entsprechen die 
Analysen raphaelischer Bilder aus der italienischen Zeit. Man- 
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ches Zusammengehorige wurde in Boies ,Deutschem Museum* 
(i 785 und 1 787) gedruckt, das Beste an Raphaelbeschreibungen 
(Die Stanzen) ging in den vierten Teil des Kiinstlerromanes 
Ardinghello* iiber. Dnd doch : ein Wur wie die Rubensbriefe, 
originell, frisch, geschlossen, kiihn, gelang Heinse nicfat noet 
einmal. Matt und abgegriffen muten die S&tze an, die er etwa 
iiber die Schule von Athen schrieb, miide auch im Lob: w die 
Gruppen sind schon zusammengehalten.* Die Respektspersooen 
der Kunstgeschichte des 18. Jahrhunderts: die Raphael, Tizian, 
Correggio und Michelangelo werden von Heinse bewundert, 
aber nicht mit heifier Liebe umworben, wie einst der groBe, 
lange verkannte Flame. Warm wird Heinse erst bei dem im 
Erotischen Starken, von ihm als kongenial empfundenen Giulio 
Romano in Mantua. Er ist ihm die genievollste Nachahmung 
der Alten aber methodisch und kunstgeschichtlich springt 
auch hier bei der Betrachtung nichts Neues heraus. Die letzte 
Gemaldebeschreibung, die Heinse auf italienischem Boden 
schrieb, war Rubens gewidmet. Auch sie eine Enttauschung! 
In den Bildern der Kirche Gesuati zu Mantua (zwei heute ver- 
schollen, eins zerschnitten in der Bibliothek) vermifit Heinse die 
Idealitat der klassischen Kunst, die Rubens nur wie em guter 
Klavierspieler nachphantasiert habe. Dabei weht geradeausdem 
Bilde der Dreieinigkeit und den Gonzagabiidnissen einem der 
Atem der durch Tintoretto hindurchgegangenen Kunst des 
Rubens entgegen. 

Kurz; das italienische Klima lahmte nach verschiedenen 
Richtungen den Kunstschriftsteller Heinse, aber es entband dea 
Dichter. Heinse schuf im j,ArdingheIlo und die gluckseligen 
Inseln* den ersten deutschen Kiinstlerroman {1787}, den Vor- 
laufer jener heroischen Reihe von Tiecks ^Franz Sternbalds 
Wanderungen* bis zu Kellers ^Grunem Heinricb* hin. Wieeio 
Magnet zog der Romanplan alle Gianken^)ane fiber Kcmst 
und Kiinstler an. Das dichterische Element hatte sich endgultig 
starker als das wissenschafdiche erwiesen. D^r historische 



Roiuan ist die wahre Form fur die Geschichtsauffossung und 
historiographische Technik Heinses. Hoch einmal faBte diese 
lose epische Form die Charakterzuge der Sturm- und Drang- 
periode zusammen. Im Ardinghello gab Heinse zugleich eine 
Selbstdarstellung. Italien hieB ihm Untertauchen in die Sinnen- 
welt des Siidens, schrankenloses Schweifen des genialen Men- 
schen. Fur Goethe wurde das gleiche Land ein Fuhrer zu 
Haltung und Formung, zu geistiger Zucht und Diat. Heinse 
schrieb den Ardinghello, Goethe den Tasso. Den bedachtigeren 
Deutschen und Sehweizera aueh unter den Kiinstlern 
waren Dichtung und Dichter unheimlich. So warnte Salomon 
Gessner seinen in Italien weilenden Sohn Conrad vor dem 
Heinsischen Buch, in dem es dem Verfasser gelingt, in teressante 
Situationen und schone Szenen mit viel Feuer und Leben dar- 
zustellen, aber sich dafiirbisweilen iiber allesittlicheDelikatesse 
wegsetzt und dann auch noch hie und da iiber Eunst ge- 
waltig feselt. Junge Leute, die gern Feuer fengen, mogen 
Bucher derart wohl lesen, aber ja sich dadurch nicht hinreifien 
lassen.* 

Allmahlicb, nach der Heimkehr aus Italien, yerebbte Heinses 
Interesse fiir bildende Kunst. An die Stelle der Augenwelt 
traten exakte Wissenschaften, wie im Verkehr mit Georg Forster 
und Sommering die Anatomie und Physiologie, das wissen- 
scha&lidiste Spiel: Schach und die Musik, wobei die Musik 
das Recht der sinnlichen Seite des Menschen vertrat. Der 
Elang ist das Sinnlichste, was der Mensch vom Leben fessen 
kann.* 

Heinse war eine verwickelte, ungewohnlich yielseitigeNatur: 

Dichter Gelehrter Asthetiker Kunst Musikschrift- 

steller. Er hat Teil am Sturm und Drang, geht aber weder in 
ihm noch im Klassizismus au Er nimmt Ansichten der Ro- 
mantiker vorweg, von denen ihn aber sein grober Sensualismus 
scheidet. Er urteilt durchaus subjektiv aus einem urwiichsigen 
Naturell heraus uber kiinstlerische Dinge, ersehnt aber objek- 
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MaBstMbe der Kunstbeurteilung. Er ist noch verwurzelt 
in rationalistischen Denkgewohnbdten, ahnt aber bereits den 
freien Lufthauch eines asthetischen Empirismos. A us dent 
Widerspruch zwischen Sinoen und Verstand wufite er keioen 
Aasweg. Cberblicktmanseineschrifotdileri^ 
so bleibt: Heinse ist der erste deutscbe Kanstfenilletoiust g&- 
warden. Er hat diesen literarischen Typus fur Deutschland, 
wie Diderot fur Frankreich, geschaffen. Kunstkritik, nicht 
Kuastgeschichte heifit sein Herrscbaftsgebiet, seine Sachfolger 
wurden der Dichter Heinrich Heine und der Gelehrte Richard 
Mother. 



Ein Jahr nach Heinse (i 778) verofiFendichte Job. Heinrich 
Merck in Wielands ,Teatschem Merkur* Notizen v<m einer 
^Malerischen Reise nach Koln, Bensberg und Diisseldorf*. 
Gegeniiber der Ariostischen Wanne* der Heinsischen Schilde- 
rungen aus der Diisseldorfer Galerie fiihlte Merck mit seiner 
gewohnlichen Kalte* sich YOG Tornherein ina Nacbteil. Aus 
semen wenigen Seiten voller feiBer apboristiseber Kenstbe- 
iBerkuagen spricht aber eine Rurze, Besonoeniiett wad Zorock- 
haltuog im Grfuial, die wohl als bewofiter Gegeosatz nnd ais 
eine Art Kritik Heinsiscben Scbwarmweseos gedeutet werden 
dart Merck lehnt es ausdriicklich ab, ein ,Feuerwerk von 
Gefuhl und Kunstsprache abzabrennen*. In Sachen derKunst 
wie in der Religion sagen Floskeln sehr werug. Ein beredter 
Enthusiasmus zeugt imxner gegen sich selbst und auch bier 
gilt, was Yorik sagt: .Ein scbwacher Mann und ein starkes 
Gewissen.* Im Gegensatz zn Heinses Improvisationen will 
Merck sich grade nicht dem ersten Eindruck hingebea, sooderB 
in zeitlicber and raumlkher Entferaung vom onmittelbareQ 
kiinstlerischeu Erlebnis sich der , Wabrbeit* bleibender Ein- 
drucke bemachtigen. So bleibt sein Ropf ktibl uod sein Biick 
frei selbst dem Rubensschen Natuq>hanomen gegeniiber* Be- 



wundenmg und diaschrankende Kritik balten sicb in seinen 
kurzen Bildanalysen die Wage. In feinem Verstandnis fur die 
Psychologic des Riinstlers erkennt Merck die verscbiedenen 
Anteilgrade des groBen Niederlanders an seinen Werken und 
er begreift sie als Seiten der Rubensschen Natur, ja als etwas 
iiberbaupt NaturgemaBes: Aus dieser groBen Anzahl von 
etlich und vierzig Stiicken sieht man, da8 er beinabe in alien 
Teilen der Runst groB war, aber wie und wann es ibm beliebte, 
und daB er, so gut wie Mutter Natur nie alle Schonheiten auf 
einem Fleck zusammendrangte, sie einzeln zerstreute und sicb 
mit der Moglicbkeit des Schaflens und Hervorbringens zu ge- 
legener Zeit begniigte.* Wenige Jabre fruher (1772) hatte 
Merck in einem ^Cberbliek" liber die Geschicbte der Malerei 
aus Mangel an personlicber Anschauung den Scbatten dieses 
groBen Mannes mit ,ehrfurchtsvollemStillschweigen a an sicb 
voriibergehen lassen miissen und sicb ziemlicb vergeblich ge- 
miibt, die ,,weitlaufige Formel von positiven und negativen 
Verdiensten a des Rubens ins reine zu bringen. 

Johann Heinricb Mercks Name ist untrennbar gebunden an 
die groBeren Namen Goetbe, Herder, Wieland. Als ibr Freund 
und Kritiker ging der Kriegsrat in die Unsterblicbkeit ein, zu- 
gleicb aber blieb auch sein Cbarakterbildlangebestimmt durcb 
das Drteil dieser Manner, vor allem durcb des spateren Goetbe 
Schilderung in Dichtung und Wabrbeit. Gerecbter bezeicbnete 



iibermudger G^ii^age als einen wunderlichen, bedeutenden 
Menscben. Beides war Merck. In HaB und Liebe, Spott und 
Enthusiasmus eine gleicb leidenscbaftlicbe Natur Unsicber 
und blind in gescbaftlicben Angelegenbeiten, bellsichtig und 
instinktsicber im Erkennen des Ecbten und Dnechten, Be- 
deutenden und Belanglosen bei Menscben und Runstwerken. 
Sein angeborenes Qualitatsgefiibl pradestiniert ihn zura Genie- 
entdecker, zum Runstberater von Fiirsten, zum Runstkritiker 
ilihrenderJournale. Merck selbstzablte sicb zum ,,ampbibiscben 



Geschlecht der Kenner*, die weder auf dem Wasser noch auf 
dem Lande leben koanten, er rechnete sich zur .sterilen* Rlasse 
der Literaten, nicht zu den produkliven Natureo. Hier lag eine 
yon ihm selbst mit geheimemSchmerzerkannte Greoze seines 
Wesens: seiner kritiscbem Scharfe, seiuem asthetischea Weit- 
blick, seiner Einftihlungskunst nod -lost ant wort etc keioe 
auf bauende schdpferische Tat weder in der bildenden KunsL, 
die er erlernt, noch in der Poesie oder in der Runstwissen- 
schaft. 

Nur eine Handvoll geistreicher Aufsatze und Rezensionen in 
den Frankfurter Gelehrten Anzeigen und im Teutschen Merkur, 
der ihm und Heinse die besten Hefte zu danken hat, eine Skizze 
zu eiaer Gesdbichleder Mallei, das ist das gauze kunst historische 
Werk Mercks. Aber das Wenige genugt, um die Annegangs- 
kraft zu verstehen, die von diesem lebendigen Manne ausging t 
um hochste Achtung zu empfinden vor dem vorurteilslosen 
Geiste einer an sich tief tragischen Natur. Der ziindende Funke, 
der von seiner Gegenwart noch mehr als von seinen Schriften 
ausgegangen sein mu6 3 ist auch auf die kunsdiebenden Kopfe 
der Zeitgenossea iibergesprungen. Mercks Anteil an der Ge- 
schichte der Kanstanschauuogen ood der Konstkritik des aus- 
gebeodeo I S. Jahrhanderts ist mehr mittel- als anmitteibar. Er 
leistete selbst nichts Entscheidendes, aber, wenn Entscheidendes 
geleistet \vorden ist, so hatte er Manner, die es wirkten, beraten, 
Menschen, die es empfingen, vorbereitet. Seine Starke lag zu- 
nachst iin Negativen, im Durchschauen, Ablehnen, im Lacher- 
Hchinachen kunstwissenschaftlichen Schein- und Trugwesens. 
Worte voll beifienden Hohnes land er g^en die enzyklopadische 
superfizielle Theorie seiner Zeit, die jeder MuBigganger fessen 
kann, die das Kunstgeschwatz erzeugt hat, das naeh dem Aa- 
dachtsgeschwatz das unertraglichste von alien ist, Sein wahrer 
Sinn wehrte sich gegen die Verlogenfaeit der Laien, die fiber 
Kunst giauben reden zu konnen, ohne daB sie doch Kunst zu 
sehen gdernt haben, gegen die Erklartmgssucht der Theorien- 
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schreiber und die Onterschiedsunempfindlichkeit der M&kler 
mit Kunstworten, deren grebe Sinne and grobere Begriffe, 
wenn z. B. von Farbengebung die Rede ist, sie Rubens und 
van Dyck in einem Atem nennen lassen, Der in Deutscbland 
besonders heimischen Cberschatzung des Bucbes fur die Er- 
ziehung zur Kunst stellte er die Wabrbeit entgegen, dafi alles 
Biicberlesen oder alles Bucbwissen fur die Frage nacb dem 
Vorbandensein von Kunstgeschmack vollig irrelevant ist. Liebe 
fcur Kunst, Yerst&ndnis fur sie ist wie das Gewissen ein Ding, 
das jeder zu haben wiinscht, aber nicbt alle von der Natur 
mitbekommen haben, am wenigsten die, die am meisten da von 
reden, Mit Leidenschaft verteidigt Merck die schopferische 
Leistung gegeniiber der nur Erfehrung an Erfahrung reihenden 
Kompilation, Wabrheit und Cbarakteristik in der Kunst (Rem- 
brandt, Diijrer!) gegen verblasene Allerweltsschonheit, indi- 
viduellea gegen tabellarischen Geist in der Kunstbetracbtung. 
Was Merck auszeicbnet, das Positive, das er zu geben hat, 
ist die asthetische Empfindung, das Wissen oder richtiger 
Ahnen um das, was kunstlerisch begabt sein heifit. Wie fein 
und wie turmhoch iiber derlandlaufigen, schulmeisterlichengen 
Kunstlerpsychologie stehend, sind seine Satze iiber das Wesen 
der landschaftlichen Begabtheit (Cher die Landschaftsmalerei, 
I 77?) Wenn der Jiingling nicht in ewigen Traumen von 
Helldankel gewiegt wird, wenn er nicht stundenlang an einem 
Bache rohen, odear von Wollust trunken das hohe Gew^be des 
Waldes mit alien Gespenstererscheinungen von Streiflichtern 
undSchlagschattenanstaunenkann; wenn er nicbt, von Spah- 
sucht befellen, die dunkeln Gewolbe der Brucken und Kreuz- 
gange durchwandelt, oder nach der Dammerung lauft, die so 
alles, was von Licbt und Schatten zerstreut war, in einen Biindel 
bindet so ist er wobl zu seinem Beruf verstiimmelt und weg 
mit ihm zu einer anderen Beschaftigungl* Auch war 1 ihm 
20 wunschen, dafi er oft, satt von der Natur, ganze Zeiten lang 
rahen koonte, ohne nachzubilden ; dafi er wie die Biene sammle, 
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otme Honig zu liefern, wexm ifam der Krayon zu schwer wind, 
und ihm zu arbeiten sozusagen Hande und FiiCe gebunden 
warden. Hur das Non-Genie bat immer das Jucken zum Zeugen, 
oder sich Spafi zu machen. Wer aber prod uk live Kraft besitzt, 
dessen Seele ruht und sammelt, ohne zu wissen wie, wie die 
Natur im Winter.* Vom Wesen des schdpferischen Menschen 
weiB dieser Darmstadter Kriegsrat mehr als viele Kiinstler und 
die meisten Kunstgelehrten, denn es sind ihm auch die he!!- 
dunklen Seiten der Kunstlerpsyche vertraut. 

Wer so empfend, \vuCte sich auch frei zu halten von den 
asthetischen Befengenheiten seiner Tage. Gegen die Sage der 
Kunstliteratur gibt Merck 1780 einige Rettungen fur das An- 
denken Albrecht Diirers* . Wie er sich in dem Attfsatz iiber die 
Landschaftsnialerei mit dem Kiinstler GeOner beriihrt, so hier 
mit dem von ihm hochverehrten Kenner Hagedorn. ID der 
noch ungeschriebenen Geschichte des Begrifife Diirer* gebiihrt 
diesem Aufsatz ein ahnlicher Platz wie der Abhandlung Ghrists 
iiber Granach in der Cranachliteratur. Man spiirt die Feder 
ernes vielgereisten, vielerfahrenen Kenners deutscher Graphik, 
dessen Auge geubt ist, die Qualitat der Drucke Ton Stiehen 
und Holzschnitten zu nnfcerscbeidea. Zom intuBen Verslandnis 
fur rein kuasderisdie Werte geseilt sich die Eiosicht in den 
asthetischen Sonderstil der SchwarzweiB-Kunst und die Deu- 
tung der Arbeit Diirers aus den Mitteln dieses Kunstzweiges 
heraus: ^iiberhaupt hat kein Meister so tief empfunden, was 
man eigentlich in Holz ausdriicken kann, wie er." Merck ahnt 
mehr als dafi er es bewiese, da& alles 9 was eine kurzsichtige 
Eritik gegen Diirers Zeichnung vorzubringen hat, gar nicht 
Diirer allein, sondern Merkmale des Zeitstiles und des Klimas c 
trifft. 

Hier nahm 16 Jahre spater Wackenroder den Faden wieder 
auf in seinem n Ehrengedachtnis unseres ehr wurdigea Ahnherrn 
Albrecbt Diirer von einem kunstliebenden Klosterbruder*. 
Aber nur in der Rettung des deutschen Kuastlers Diirer fanden 
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sich beide: Mercks Kennerschaft und kritischer Geist war der 
Phantasie und Schwarmerei gewichen, dort eine wissenschaft- 
liche Abhandlung, hier eine Herzensergiefiung. 

Merck hat einmal in seinem Aufsatze ,,uber den verachteten 
Zustand der deutschen Wissenschaft* mit Stolz und BewuBt- 
sein Wert und Wiirde des wissenschaftlichen Menschen ver- 
teidigt: Oft sind die so verschrieenen Theoretiker gerade die- 
jenigen Kopfe, die der Welt eine andere Gestalt geben. ft Bei 
aller Hochachtung vor seinen kunsthistorischen Erkenntnissen, 
derRuhe, Objektivitat, Scharfe seines Denkens und Schreibens 
darf nichtverhehlt werden, dafi die Gestalt der Kunstgeschichts- 
schreibung durch Merck nicht verandert worden ist. Der feine 
Kenner der Kunst, der jedem Format seine eigene Behandlung, 
jedem Stoff oder Material seine eigenen Grenzen, die nicht iiber- 
schritten werden konnen, zuerkannte, schwamm doch nur im 
Kielwasser der geschichtlichen und asthetischen Ansichten 
Grofierer. Es blieb auch bei Versuchen, vom Aphorismus, von 
Kritik, Brief, Miszelle und FeuOleton zur wirklichen Darstellung 
iiberzugehen. In den 60 er Jabren des 1 8. Jabrhunderts entwarf 
Merck einen Oberblick iiber die Malerei yon den friibesten 
Anfangen bis auf Rubens und van Dyck, den er dem ersten 
Kenner der Zeit Hagedorn zur Begutacbtung vorlegen wolke 
und mit dem sich die Hoffaung verband, eine Galerieinspektor- 
stelle in Kassel zu eriapgen. Der Plan der Arbeit sab B nach 
kurzea Betrachtungen bei jeder Epoche* eine Biographien- 
und Charakterisdkenfolge vor nebst kurzen Werkverzeichnissen 
der behandelten Kiinstler. Da Merck nach eigenem Eingestand- 
nis mit so grobem Werkzeuge arbeiten mufite, dafi er am Himmel 
der Eunst nur die Sterne erster Ordnung kenntlich zu machen 
wufite, batten wir das verraten die erhaltenen Skizzen 
nicht viel mehr bekommen als ein mit geistreichen Bemerkungen 
gewiirztes 7 im Material liickenhaftes und willkiirlichesKiinstler- 
kxikon. Mercks bleibende Leistung sind seine kleinen Aufsatze, 
fur dfe ihm die Gegenwart den Kranz nicht vorenthalten sollte, 
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den seine Zeit dem grillenbaften, verbitterten und freiwillig 
aus dem Leben gehenden Manne so oft versagt bat. Merck hat 
seine Asthetik niemals im Zusammenhange entwickelt, Was 
nicbt zwischen den Zeilen seiner Aufeatze steht, Terbarg er 
unter dem Schutze der Anoaymitat in einem bochst merk- 
wiirdigen Gesprach zwischen Burke, Hogarth and Meogs ,uber 
die Schonheit*, das 1776 im Teutschen Merkur erschien. Der 
Schauplatz dieser Unterhaltung zwischen den beiden Eng- 
landern und dem internationalen Heros des Rlassizisrnus ist der 
Gortile di Belvedere 9 im Angesicht der beriihmtesten Statuen*, 
Burke verzweifelt daran, seine Lehre von den Verbahnissen als 
Drsache der Sebooheit im Angesicht derMeisterwerke aufrecht- 
zuerfaalteo. TriSt seine Theorie doch nicfat das, was die eine 
Statue wesendich von der andern scheidet. Hogarth mit der 
schonen Selbstsicherheit desspekulierendeu Runstlers ?ertridigt 
seine Wellen- undScblangenlinienlehre. Siebewabresichgeracfe 
gegeniiber den Proportionsstudien Lomazzos und Diirers, deren 
Weisbeit verlorengebt, r sobald die Figur, die sie durch Punkte 
baschen wollen, nicht die Stellung des Soldaten gab, der oncer 
dem Mafie stebt*. Trotz der Hogartbscbeo D 



bezweifelt Borke, dafi bd der Jagd auf g^ctwmigeoe Ltnien 
das Aage B aoch aikeit Scboohest greifeo and wo es kesne 
Schoabeit entdeckt, auch keine Schonbeit da sein (werde)*. 
SchlieBlicb nahert sich den Diskutierenden ein Maler, der bis- 
ber n im Mantel und berabgelassenem Hut" nach dem Apollo 
gezeichnet batte, er klappt sein Portefeuille zu und wird als 
Mengs erkannt. Ibm fallt das schlichtende SchluBwort zu: 
Scbonheit ist wie der Weltgeist uberall, aber nur im Afaglanz 
. sicbtbar. Um von ibr zu reden, muBten, wie far das Reden VOD 
der Religion, Dogmen erfunden werden. Das Schoobettssystem 
jeder Sekte entfaalt Wabrbeit, aber dock nur Stiickwerk von 
Wabrheit. Diirer als Bildscbnitzer sab die menscbliche Natur 
nach kubtschem Inbalt, Hogarth als Meister im Ausdruck 
muBte naturiicb auf die Magie einer jeden neuen Scbwingung 
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in Linien achthaben. ,Man verehre daher jedes System eines 
groBen Meisters als einen giildenen Spruch und als die Genea- 
logie seiner Studien, man iibe Auge und Hand nach alien Ge~ 
stalten.* Wenn Mengs dann ein schones Diirerwort anfiihrt 
gegen unverstandige Laienurteile in kiinstlerischen Dingen, so 
spricht freilich Merck durch den Mund des Mengs, Merck, der 
selbst durch die Schule der Maler gegangen und die Stimme 
eines andern Geschlechtes war, als das des Mengs. Und so sei 
denn Friede mit uns alien.* 

3 

An einem April tage des Jahres 1770 brachte die neuein- 
gerichtete, bequeme Diligence* den einundzwanzig jahrigen Stu- 
denten Goethe von Frankfurt nach Strafiburg. Er war kaum 
im Wirtshaus zum Geist abgestiegen, als er schon eilte, j,das 
sehnlichste Yerlangen zu befriedigen* und sich dem Miinster 
zu nihern, ^Als ich nun", schrieb der reife Mann spater in 
seiner Lebensbeschrabung erst durch die schmale Gasse 
diesen KoIoC gewahrte, sodann aber auf dem freilich sehr engen 
Platz allzu nahe vor ihm stand, machte derselbe auf mich einen 
Eindruck ganz eigener Art, den ich auf der Stelle zu entwickeln 
unfahig, fiir diesmal nur dunkel mit mir nahm, indem ich das 
Gebaude eilig bestieg, um nicht den schonen Augenblick einer 
hohen und heiteren Sonne zu versaumen, welche mir das weite, 
reiche Land auf einnial ofifenbaren sollte. * ^TJnter Tadlern der 
gotischen Baukunst au%ewachsen ff , glaubte Goethe bei ein- 
gehendem Studium dieses Wunderbaues eine neue Offenbarung 
zu erblicken, indem ihm das Tadelnswerte nicht erschien, das 
Gegenteil vielmehr sich ihm aufdrang. Des Abb^Lauguier 1768 
erschienenen v Observations sur Tarchitecture", in denen der 
Jesuitenpater sich zu einer bedingten Anerkennung der Freiheit, 
Kiihnheit und GrolBe gotischer Kathedralen dmxirang, gaben 
Goethe den auBeren Anstofi, sich bedingungslos gegen den Klas- 
azismus und fiir die Gotik zu erklSren. Schliefilich wagte er 
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es, die bisher vernifene Benennung : gotische Bauart, durch den 
Wert des vor ihm stehendeo Kunstwerkes daza aufgefordert, 
abzuandern in ,deutsche Baukunst*, sie als solehe unserer 
Nation zu ,vindizierea* and diese patrkrtischen Gesinnungen 
in einem kleinen Aufsatz, ,D. M. Erwini v. Steinbach gewidmet 
an den Tag zu legen*. Es 1st dies die erste AuBerung Goethes 
liber bildende Kunst in literarischer Form. Yon ibr gilt, was 
Herder einmal iiber Winckelmanns ,Gedanken* geauBert hat, 
daB das erste Werk ernes Menschen gewissermaBen immersein 
bestes sein wird. Nie wieder haben seine Augen so morgenfrisch 
gesehen. Das Dickicbt der Gelebrsamkeit versperrte ibm nocb 
nkht den Blkk in die Weite, Wissen legte noch nicht dem Eon- 
nen Fesseln aa. Er oaafaBt* so cbarakterisiert Herder das 
WesenderEi^dingssebrifteiiGoetfaes mehralserhat,afa&dt 
mehr als er weifi, scbwebt aber noch in seligem Traume und 
gibt sich selbst bin.* Hit diesem Aufeatz, der in Frankfurt 
niedergeschrieben, unter dem Titel : Von deutscher Baukunst* 
und mit der Jafareszahl 1 77? im November 1 772 als Flogschrift 
erschien, wurde nicht blofi dieGotik fiir dea astbadscheDGenoB 
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gd>eQ:sieistdie wahrfea&demsdbeKnnsC Nidbt aAs era Zeit- 
phaiKeii, soedera a^ wiederiB 

das BewuBtsein des deatscben Yolkes, aas dem sie Renaissance 
und Elassizismus verdrangt batten. Die Irrtiimer in der Ge- 
schichtskonstruktion Goethes vermag ihm heute jeder Student 
nachzuweisen. Meister Er\\in hieB nicht von Steinbach, auch 
war er nur einer in der Reihe der groBen Miinsterbaumeister. 
Weder der Schifls- noch der Fassadenbau sind aus einem Gusse. 
Den Franzosen Unverstaodnis fiir die Godk vorzuwerfen, geht 
nicht an, da sie diese ja als Kunstsprache entwickelt habeo. 
Das Miinster in StraBburg und St. Peter in Rom aad nicht DOT 
Gegensatze, soodern auch soweit verwand t, als Gotik and Barock 
im Kunstwollen sich beriihren. Doch genug von schulmeister- 
Berichtigung liickenhafter geschkhdicher Kenntnisse 
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Goethes! Sie batten Goethe nicht gestort. Herder, derden Auf- 
satz in seine Sammlungr Von deutscher Art and Kunst* auf- 
nahm, fragte freilich besonnen nach den historischen Voraus- 
setzungen der Gotik und schickte Goethes Satzen die kiihle 
statische Untersuchung des Italieners Frisi nach, namlich den 
1 766 anonym erschienenen Saggio sopra Farchitettura gotica*. 
Die Bedeutung der Flugschrift Goethes liegt eben nicht im Ge- 
schichtlichen, sondern im Asthetischen. 

Gotisch 1st nicht gleichbedeutend mit barbarisch, mit will- 
hurlich, unbestimmt, ungeordnet, zusammengestoppelt, auf- 
geflickt, iiberladen, vom Zierat erdriickt. Das ist die erste Wahr- 
heit, die entgegengestellt wird der giiltigen Eimstansicht des 
1 8. Jahrhunderts, von der J. G. Sulzers v Allgemeine Theorie der 
bildenden Kiinste* ein vollkomnienes Bild gab. 1771 war dieser 
Koran des Klassmsmus erschienen. Mit dem Hohngelachter 
der Jugend stiirzten sich Merck und Goethe in den Frankfurter 
gelehrten Anzeigen auf den Alten und rieben ihn ohne Achtung 
Tor der kompilatorischen und begrifflichen Leistung nach 
Wielands Worten ^nicht nur mit Salz, sondern mit Sal peter 
und spanischem Pfeffer*. Goethe iibernahm es 1772, den Aus- 
zug: v Die schonen Kiinste in ihrem Drsprung, ihrer wahren 
Natur und besten Anwendung" als unzeitgemafi nach den Ar- 
beiten Lessings und Herders zu erweisen. Eine Theorie der 
Kunste erscheint fur Deutschland noch gar nicht an der Zeit. 
*Wer Ton den Kunsten nicht sinnliche Erfahrung hat, der 
lasse sielieber.* Hier meldet sich das unendliche Verlangen, 
den Weg zur Kunst durch die Anschauung bedeutender Kunst- 
werke zu nehmen, dem begrifflichen Denken das anschau- 
Kche und gegenstandliche gegeniiberzusetzen, das fiir die neue 
Generation charakteristisch ist und von Goethe zuerst 1776 auf 
seiner heimlichen Reise von Leipzig zu den Dresdner Gemail- 
den befriedigt worden war. Auf Sulzers Buch spielt Goethe in 
seinem Miinsteraufsatz an, wennerschreibt: ^unterdieRubrik 
Godsdi, gleich dem Artikel eines Worterbuches, haufte ich alle 
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synonymischen MiBverstandnisse . . ., die toir jemals durch den 
Kopf gegangen waren.* Wer in Sulzers Tbeorie den Artikel 
, Gotik* nachschlagt, stoCt auf folgende Satze: Man bedient 
sieh dieses Beiwortes in den schdoen Kunsten vielfahig, um 
dadurch einen barbarischen Geschmack anzodeuten; wiewohl 
der Sinn des Ausdrucks selteo genaa bestimmt wird. c Die 
Gleichung gotiscb-barbarisch gilt nach Sulzer nicb t nur fur die 
schonen Kiinste, sondern auch fur Lebensarten. Es gibt, wie 
einen gotiscfaeo Stil, so auch ein gotisches Benebmen; der Em- 
porkdmmling ist eiu Stiick lebender Gotik. ^Man mache einen 
ina niedrigen Stand geborenen und unterdem Pobel aufgewach- 
seaaea Menschen auf eininal groS and reich, so wird er, wenn 
er in Eieidaiig, in Mankreo, in seinen Hausern uod Geraten 
uod in seiner Lebesisart die feraere Weil oachahmt, in alien 
diesen Dingen gotiscb sein.* Nun versteht oian den Grimm, 
mit dem sich der junge Goethe gegen die Verkleinerer des Be- 
grififes Gotik wandte. Die zweite, von den jungen Dichtern 
gefundene Wahrheit lautet: Gotik, das ist nicht nur Starke 
und Raubeit, sondern auch Scbonbeit. Schonbeit fireiiicb an- 
derer Art, als die weicbe, glatte, die veapschooenxie des Eo- 
koko. Hier scWiefit rich sofe^ eia w^terer, tiefer fukreadier 
Gedankeogang an: Runst ist gar nicfat DOT vom Begriff der 
Schdoheit bar faCbar, Das ging gegen Wiockelmano, Mengs 
und Sulzer. Das Schopferische ist der Kernbegriff, dem sie sich 
unterwirft. ,Die Kunst ist lange bildend, ehe sie schon ist, 
und doch so wahre, groBe Kunst, ja oft wahrer und groBer 
als die schone selbst." Damit ist die Bahn frei zum Verstandnis 
aller starken Kunst, wann und woher sie auch komme. Wieder 
blicken wir auf die Go^hiscbe Rridk Sulzers hiaiiber. Da 
hatte es schon gegen Sulzers Prinzip von der ^Verscbdneraiig 
der Dinge* geheiBen; ,gebort denn das, was Qoangeoehnae 
Eindriicke auf uns macht, nicht so gut in deo Pkn dap Nator, 
als ibr Lieblichstes? Sind die wiitenden Sturme, Wasserfluten, 
Feoerwogaa, imtertrdische Glut und Tod in alien Elementen 
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nicht ebenso wahre Zeugen ibres ewigen Lebens, als die herrlich 
au%eheode Sonne iiber voile Weinberge und duftende Orangen- 
haine?* Wo nur eine Empfindung wirklich nach Ausdruck 
verlangt, da schafft sie ein charakteristisches Ganze. ,,&> modelt 
der Wilde mit abenteuerlichen Ziigen, graBlichen Gestalten, 
hohen Farben seine Kokos, seine Federn und seinen Korper.* 
Das gexpressionistische* Element in der primitiv-exotischen, in 
der Negerkunst hat schon Goethes hell- und weitsichtiges Auge 
erkannt. Die dritte Wahrheit ist das Recht des Genies auf seine 
eigene Starke gegeniiber Mustern und Regeln, diesem Spalier, 
an dem sich die schwachen Naturen emporranken. Der Genius 
will auf keinen fremden Fliigeln, und waren es die Fliigel der 
Morgenrote, emporgehoben und fortgeriicktwerden. Seine eige- 
nen Krafte sind es, die sich im Kindertraum entfelten, im Jiing- 
lingsleben bearbeiten, bis er stark und behend wie der Lowe 
des Gebirges auseilt auf Raub.* Man versteht Goethe falsch, 
wenn iBan in diesem Aufsatz nur eine Ehrenrettung der Gotik, 
eine Verherrlichung Meister Erwins und des mannlichen Al- 
brecht Diirer und damit eine Absage an die Antiken- und Re- 
naissanceverehrungWinckelmannserblickt. Goethe verkiindete 
nicht nur das Lob der deutschen Kunst, weil sie deutsch, son- 
dem weil sie original ist, sich nach eigenen Prinzipien gebildet 
hat, Denn das ist es: er yerlangt gegeniiber eiuer virtuosen, 
koii^^iticffiellea Kunst, die iibendl zu Hause sein kdnnte, dafi 
das Kimstwerk eine Heimat habe, in Liebe gezeugt, aus Emp- 
findung geboren sei. Er umfefit alle legitimen Kinder, alle 
^Naturunmittelbaren* mit gleichem Anteil, heifien sie Erwin 
oder Bramante, seien sie durch Berge und Meere* getrennt, 
wie Rembrandt, Raphael und Rubens. Goethes Briefe aus diesen 
Jahren und die Aufeatze ^Nach Falconet und iiber Falconet* 
(1776) und ,,Dritte Wallfahrt nach Erwins Grabe* (1776) be- 
weisen es. Dem Prediger des jtlblichen* Hagedorn wird, ohne 
dafi der Name fallt, entgegengehalten, da6 in aller Welt das 
Scfckkliche fur das Cbliche gelte, und was ist in der Welt 



schicklicher, als das Geffihlte?* Weil sie gefuhlt 1st, geh&t auch 
eine als niederlndische B&uerin mit ihrem Kinde gesehene 
Mutter Gottes an die Seite Raphaels, der doch auch nicht mehr 
gemak hat, als eine ,liebende Matter mit ihrem Ersten, Ein- 
rigen*. Wie in dem Munsterhymnus Goethe die bolzgeschnitzte 
Gestalt Durers lieber ist, als die tbeatralischeo Stellungeo, er- 
logenen Teints und banten SJeider der Rokokomaler, so spielt 
er hier die bis an den Hals mit Stroh und Kleidern zugedeckte 
Gebarerin, die Maria Rembrandts, aus gegen den ,markleeren 
Add uberirdischer Wesen in stattlich gefalteten Schleppxnln- 
teln*. Man spiirt die Nachwirkung des Dresdener Galerie- 
besodbes im Lob der charakteristischen Knnst gegeniiber dem 
Scbdnbeksbegriff eiaor anpersonlkhen IdealitaL Darin, und 
nicht allein in der Vorliebe fur das Gotische, erkenoen wir die 
Wandlnng des Leipziger Goethe zum StraBbarger. Leipzig 
hieB: Rokokoluft, Vemunft nnd Geschmack, Technik nnd Be- 
grifflichkeit der Oeser und Hagedorn. In StraGburg vollzieht 
sich die Wendung zu Gehalt und Ausdrock, Ergriffenheit und 
Instinkt, Genie und Erlebnis. Aus der Schule des Geschmacks 
tritt Goethe in die Schole der Natur. Nator wird das Zaaher- 
wort, das die Pfbrten aoch der A^hetik sich auftun l^Bt. Im 
Schlofisatz der dritteo Wall&hrt nadi Erwins Grabe blitzt der 
Gedanke auf, der Goethe als Leitstern sein ganzes Leben auf 
den vielferschlungenen Bahnen der Kunstbetrachtung voran- 
leuchten solite: ^individuelle Keimkraft nur treibt wie dieGe- 
schopfe der Natur so selbstandige kunstlerische Werke hervor.* 
Ke Analogic von dem Kunstwerk als Organisinus, als einem 
verkleioerten Abbild des Naturganzen, hatte scboo Sbaftesbory 
ausgesprochen, auf Herder und Lessing war sie uberge 



Goethe will mehr als etnen auf klarenden Vergleidh, er will em 
gemeinsames Prinzip auf beide Gruppen VOQ Werken anwendea. 
Der zitierte Satz enthalt die Abschiedsworte des j an gen Goethe, 
CTgletch aber aoch Worte, die die Bnicke bilden zum reifen 
Goethe; deaon seine skh scheiabar so widersprecbenden Aufie- 
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mace* iber Kan** wtirvdn docfa im Einheitsgrunde eines ur- 
Kanslbewu0tseins, sie sind Teile einer grofien 



4 

Der junge Goethe hat nicht die Absicht gehabt, Kunstge- 
ftchichte ia scbreiben. Wie Winckelmanns Gedanken iiber die 
Nacbahmuog ist Goethes Erwin- Aufsatz eine Gelegenhsits- und 
Pro^mraschrifty eta euthusiastisches Bekenntnis zu Erleb- 
Dififea nod ErfkhraDgen zoaachst personlicher Natur, kiihne 
Beraog d febendig gewordeoeo Aagensinnes, em erster Ver- 
sodif die Seb welt an die Wortwelt anzuschlieBen. DaB Goethes 
Seek etnpfanglicli war fur die Eindrticke einer starker Kunst, 
daokt er weniger den Kiinstlern, die bisber seinen Weg gekreuzt 
batten, den Junker, Seekatx, Traatmann, Schutz, Oser, sondern 
deoft wahren Bildoer seiner Seele and Sinne: Herder. Und durcb 
tindarch Hamann. Aus deo lebens- und geistesge- 
Proze^en, urn die es sich bier handelt und die 



Gegenstaod Hterariscber Forschung stets gewesen sind, heben 
wir nor die Momenta heraus, die zur Formung des goethiscben 
Kunstgefiihls und damit zur Umbildung aucb der allgemeinen 
Kunstanschauungen des 1 8. Jahrhunderts gefiibrt haben. 

Wie eia Eisbredber bracb der Magus des Nordens* durch 
das erstarrte Meer klassizistischer Runsdebren eine Fahrtrinne 
fihr Bedbrs end Goetfaes Scbiffe. Wenn man die Periode des 
Stvamfs oad Dranges in der Dichtung gewdbnlicb mit dem 
Erscbdnen TOO Gerstenbergs ,Briefai uber die Merkwiirdig- 
keiten der Literatar* 1766 beginnen und mit dem Don Carlos 
Scbillers 1 787 schliefien lifk, so koanen wir fur die gleiche Be- 
wegimg in Konstbetradbtung mid Kunstfiwrschung dasScbluB- 
datam beibehalten ; ist es dodb das Elrscheinungsjabr von Heinses 
Ardioghello\ Dea Region aber schieben wir zuriick auf 1 762, 
JWire Hamann seine Schrift: Leser nnd Kunst- 
perspektiviscbem UnebenmaBe* erscbdbaen liefi. 
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Hinter dem wunderlichen Titel verbirgt sich cine Krittk da: 
Hagedornschen .Betrachtungen iiber die Malerei". Auf den 
Dresdner Galerie-Akademieieiter nod Gesdbmackspapst hatte 
es der zwiunddreiBigjahrige Kooigsberger abgesehen, weil der 
RompromiBler wegen seiner Wirkung auf wcite Kreise besoo- 
ders gefahrlich erschien. Der Name des Gegners, der ,wie der 
Stallmeister stolz darauf tut, daB jeder Gott einer Maieraka- 
demie ibn versteht,* wird zwar nicht genatmt, dafiir ist die 
Karikatur aber unverkennbar, Gegen die Vielleserei, Vielwisse- 
rei, Yielloberei rich ten sich Hamanns Pfeile: .Termittels der 
Magie pliindert der Scbriftsteller Rabinett und Bibliothek, ver- 
stummelt Biicber und Gemalde, am ein Kind des Hiramels mit 
Lumpen zu kieideo und in eine lidbe Frau TOO Loretto zu Ter- 
wandeln*. Mit dem Scfaicklichen, dem Ubiicheo, deaa Regei- 
baften, Darchsdbnittlicheo kommt man in der Kaost nicht weit. 
Nun setzt Hamann aber an die Stelle der Hagedornscben S jstem- 
losigkeit nicht etwa ein mrkliches gescblossenes kunsttbeore- 
tisches Begrif&gebaude, sondern in bewoBter Ablebnung der 
Systemsacbt seiner Zeit gibt er nor, wie Herder sagte, t gewogee 
Goldkorner', propfeetiscbe Apbortsmeo, dereo Femwirkmtg 
aaf Herder, Goethe, LaTBter, Jaccdai, Heiwae fiak Hmden m 
gretlen ist: Wer Wiiikur nod Pbantasie dco sch5oeo Eonsten 
entzieben will, stelh ibrer Ebre und ibrem Leben alsein Meocbel- 
morder nach und versteht keine andere Sprache der Leiden- 
schaften als der Heuchler selbst.* Wer keine Ausnahmen lie- 
fert, kann kein Meisterstuck liefern." ,Wahrheiten, Systemen, 
Gnindsatzen bin icb nicht gewachsea Bracken, Fragmenten, 
Grillen, Einfallen.* Diese Scbeu vor dem Systematisdben geht 
bis zu den Bomantikern. ,Schadlicber als Bebpiele sind dem 
Genius Prinzipien,* ruft der Strafiburger Goethe t uad nodi 
1 797 spricht Wackenroder die Herzensuberz^igiisgais: 9 AJber- 
glaube ist besser als Systemghube. * Aber acts all den mefar oder 
weniger dunUen Essays, Rhapsodien, Ein&llen, Fragmenten, 
,WaIdern*, ^Ei^izzugen* schalt sich foch eta einheididberGe- 



t bdchster Bedeatung aach fur Kunstauffiassung 
ttad RuttStgeseikrbtsrchreibung heraus: die Lehre vom Genie. 
In Hiflfrfrmftf ,Sokratischen Denkwurdigkeiten* steht der be- 
rohmto SaU etoer neoeii Istbetik: ,was ersetzt bei Homer die 
Unwttseobeit der Kunstregeln, die ein Aristoteles nach ihm 
erdacfat, and was bei einem Shakespeare die Urrwissenheit oder 
Cfaertretoag jener kritischen Gesetze? Das Genie!* 



Mb Darstdlong atos der Geschichte einer Wissenschaft ist 
Ikerarische Aufgabe. Goethe hat in der Ein- 
icktuxg nir .Geschichte der Farbenlehre* eine Reihe der metho- 
dacheo Schwierigkeiten aufgezahlt, denen der Historiograph 
begegneo mo Da heifit es: Es ist auBerst schwer, fremde 
so referieren, besooders wenn sie sich nachbarlicb 
i mad decken. Ist der Referent umstandlidb, so 
ttt^gt er Ungednid oud Langweile; will er sich zusammen- 
UCQ, 9o Lomi&t er in Gefohr, seme Aosicht fur die fremde zu 
gdbeo ; verroeidet er za urteilen, so weifi der Leser nicht, woran 
er ist. Richtet er nach gewissen Maximen, so werden seine Dar- 
sidlungen ansatig und err^gra Widerspruch, und die Ge- 
schichte macht selfast wieder Geschichten.* Das Treffende in 
dar SdiikJerong dieser Schrifbtellernote empfindet man bei der 
; *ar Gedaakenglnge des wdten G<^thekreis^ be- 
Dftfe imate Gerwebe, an dem rine ganze Genera- 
mt*B man aoftrennen, mannigfaltig Ver- 



VK* dodk nor das aus alien Fadea zosanm^ngesetzte Bild die 
gwehichdiche Wahrheit eDtJbalt, 

In die emp&nglidie Seeie des Stodentai Herder legte Ha- 
aa bei gemebsaizker Lektwe Sbakespeares, der Kbel and 
*r Griecheo die koetbare Gedaakenss^t, von deren Friichten 
Gefet des jimgea Goetbe nihren soBte. Herder gab 
Faalea IXB ZkisammeostoS arit eiaem hohlra Kopfe, 



Wie Hamann gegen Hagedorn, so kampfte Herder gegen 
RiedeL Das 1769 abgeschlosseoe, TOD Herder nicht in Druck 
gegebeae vierte Kritische Waldchen mit der Kritik uber Riedels 
Theorie der schonen Kunste (Jena 1767) seigt den Stand der 
Herderschen Asthetik zur Zett seiner Einwirkang aaf Goethe. 
Das Grundgefiihl dieser Tage war dor EM TOT dem SscJbe- 
tischen Geschwatx, hinter dem keine Kuostkenntms, sondern 
nur Biicherwetsbek steckt. So spricht auch Riedel ,uber die 
Grazie aus Wiockelnaann und uber die Naivitat a us Moses 
(Mendelssohn) und uber die Schoaheit aus Baumgarten TOD 
keinem aus der Natur*, das heiBt aus Sachverstand. Wie die 
Grundiage solcber Tbeorie morsch isl, ist die Methode felsch. 
Sie aiie, die Uber Kuost schridbeD, bebandelten das Organ, das 
uus be^bigt, die ScbCoheit als riaolidb erkannle VoUko*nnaeD- 
heit aufzalassen, nSmlich deo Geschmack, alseine unverinder- 
liche GroBe, als eine Gabe der Natur, die alien Menschen im 
gleichen MaBe zugemesseo wurde. Aber auch der Geschmack, 
das GrundgeFiibl des Schonen, ist erst gewordeo, er ist erst 
das ScbluCergebnis aus Jangen Auswickelungen find Zusam- 
mensetzungen, FeUiritten und Obaogen* der Saeie, Damit 
war dem 



gesetit, das Gesecz oaturltcbeQ Werdens aocfc far die Bm- 
wicklong sedischer Krafte in Anspmch geoommen. Aaf die 
Betrachtung kunstgeschichtlicher Probleme angewendet, hieB 
das, die gescfaichtliche Bedingthek des kiinstlerischen Genusses 
und der kiinstlerischen Produktion anerkennen. Wenn es keinen 
Normalgeschmack gibt, kann auch nicht der griecbiscbe Ge- 
scbmack Anspruch aaf kanonische Bedeutung haben. Er ist 
unter seioem Himmeisstridb geworden, aaf seinem Boden ge- 
wachsen, wie auch die Phantasie, aus der der Kunsder scbafit. 
Hier liegen Wurzeln jener Gedankenfolge, die Herder in seiDeta 
.DenkmalJohannWinckelmanus* i778eotwickeiB9cdk&Stnd 
aber schlieClich Scbaflfen and Geoiefien, Phantasie and Ge- 
schmack an gewisse psychologiscbe and geschichtlkhe Bedin- 
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ccod 0106 das Wesen des 
<rod der Zeitproduktioii aus ibneu abgeieitet 
gibe es kcin Nonnalprinzip der Beurteilung, viel- 
ufi die Konst Tcrscbiedener Zeiien und Volker nach ver- 
Prinripiea bemteilt werden. Hanaanns ,WiIlk(ir* 
nod Pbantasie, die freien Krafte der kunsderiscben Indmduali- 
Ut 7 werdea TOO Herder verankert im Grande bistorischeu Wer- 
oad Gcbebem. Was dent fluchtigea Blick wie Willkiir 



lift Mr dw wtsocttschafciicfae Deoken gescbafiFen. In diesea 
profiea Lreb wird aucb die Gedankenwelt des jungen Goethe 
hineiDgexogeo. Aof Goetbe hat ja nicbt etwa eine einseitige 
Stdlungnafame Herders fur gotiscfae Kunst gewirkt davou 
war dioer weit entfernt , sondern eben der bistorische Sinn 
nad die ihm ru Terdwkeode Vertiefung des Begrifis. Fur den 
EUtmudttmas bedmset Kunst: eta Muster- und Regelarsenal, 
eiiie anBerhistoriacbe nod aofleriadividuelle Welt nacbahm- 
bsrar and torn Verstaod m erfessender Werte. Fur Winckel- 
mann eogte sicb der Begriff Kunst ein zu der iibernationalen, 
kanoniscben Kunst und Bildungswelt der Antike, fur Herder 
betflt Kunst: Natur. Sie ist ihm ein Lebendiges, Gewirktes und 
Wirkendes. Zugleich erweitert sicb much der Begriff der Kunst. 
Jetxt ma&fit b die Stimmeo alter V&ker, nicbt nur der Vor- 
la^iifitrti waA iialiQiKin, sa ist Form gpefwordeoar Aosdrock 
der YottwfcTid<ttlrtatttx Fir Saadrart eine Standes- und 
Bildmifskistinig, fur Winckelmann das Gescbenk eines aus- 
entihlteo Volkes an die Welt, ist Kunst fur Herder: Offen- 
bttrimg Gottes im Werden der Gescbicbte. Aus beiden ergibt 
skh eine neue Wertung kiinstleriscber Erzeugnisse. In Fort- 
bildnng der zuerst 1760 Ton Young aufgestellten Forderung 
des Originalen (Gedanken uber die Original werke) zum Prinzip 
4er Macht gentaler Individnen dorch Hamann und zur Lebre 
Volksindividoaiitaten durdk Harder, wird das Orsprung- 



liche statt des Abgeleiteten gesucht, anstelle des Korrefetea das 
Ergreifende gefunden. Noo ist Shakespeare der Dicbter der 
DOrdischen Menscbheit, Sophokles ebenburtig an Originalitat, 
Wahrbeit und Lebendigkeit, und nun wird die Sprache, werden 
Volkslieder and Sagen xo edelsten Gewichsen natiomlen Bo- 
dens. Das sind die geistesgesdhk&dichea Voraasseuuogeo ao- 
wohl fiir Goethes Aufeatz: ,Von deutscberBaukunst*, wie fur 
Hetnses Diisseldorfer Genaaldebriefe. 

Wir verfolgen den Gang der Gedanken Herders, soweit sie 
fur die Kunstgeschicbtsschreibung, vor alien Dingen der Mo- 
mantik ricbtunggebend warden, noch eine Strecke weiter. Bei 
dem ersten Preisaosschreiben der 1777 in Kassel gegriindeteu 
Soci^ lies Atkjuit^s, das eine ,$oge de Moosiear Winckel- 
mann* forderte, aotarlag Herder gegea den Gdcdoger Pbito- 
logen Heyne. Diese nngekr5nte Preisschrift des Jabres 1778, 
das jpDenkmal Johann Winckelmanns*, entbalt die wicbtigsten 
kunstbistoriograpbiscben Grundsatze Herders und in ibrer 
Aufstellung eine wabrhaft produktive Kritik des groGen Anti- 
quars. Herder iibt jene ebrfurcbtSYolle Kritik^ die aos lei- 
denscbaftlicher Liebe des Sebakr$ m sabe^i Meister fiiefit: 
Wiod^oiaa^ HrapiWQ^ 

mai geieseo, scfaoo in dea Fragioentea uber die neoere deut- 
scbe Ldterator (1776) rechnete er ibn zu den neuen, auser- 
wablten Prosaikern. Am Schlusse des ersten kritischen Wald- 
cbens batte Herder ja bereits die Absicht ausgesprocben, sicb 
mit dem Winckelmannschen Begriff der Historiograpbie aus- 
einanderzusetzen. Die Nacbricbt TOO der Ermordung Winckel- 
manns batte ibm die Feder aus der Hand geoommen. In die 
zweite Sammlung der Fragmeote, sowk in das finagmentarische 
Kritiscbe Waldcben von 1767 warea Tdle dieses Gedbudbso- 
komplexes iiber die Metbodologie der GeschichtsschnaKnng 
ubergegangen. Zebn Jabre spater femden sie in der Winckel- 
maDfi-Scbrift ibre reifete Form- An die Idee etoer fur alle 
and jede Kaast guidgen bistoriscbea Gesetzlichkeit, wie sie 



Wiklcben scbon skizziert war, kniipft 
Kritik de$ nor bediogt geschichtlichen Standpunktes 
Wioc&elmanns an, der glaubt, die Griechea batten sich, wie 
lie V&ker, ibreKunst selbst erfunden, sie seien ,einem fremden 
Volke nichts scbuldig*. So ,simpel* ist die Geschichte nicht. 
Es gibt auch hier Fort- and Oberleitungen von Volk zu Volk. 
Stilistische Ahnlichkeiten weisen auf historische Zusammen- 
h&nge iwiscben der griechischen und agyptischen Kunst. Nor 
die AQnabcoe firemder Tradition vermag Vielesinderarchaiscben 
priedbiscbeo Knnst, Mythologie und Wisseaschaft zu erklaren. 
Din Grieehen wird dadurcb von ibrem Verdienste nicbts ge- 
ranbt, denn wkhtsg ist nicht so sebr das Beeinflufite, sondern 
das Selbstandige, das, worm sie sich von ihren Vorgangern 
untrscbaden, was sie aus ihrea Vorbildern gemacht baben. Es 
sehwebt Herder eine Runstgescbicbtsscbreibung vor ? die die 
Geadbicbte der Konst nicbt als ^Lebrgebaude*, sondern als 
Gschichte beoracbtet. Die Skepsis des Historikers gegeniiber 
ctam DogTSoatiker spricbt aus der Frage, ob die Griecben wirklicb 
das Wort ,Historie ff so genommen Mtten wie Winckelmann, ob 
nicht aufler der Winckelmannscben Metbode nocb eine andere 
moglicb und gat sei, damankeinenLehrbegriffimKopfehat, 
sotftdem die Dinge scblicbt ansiebt, wie sie sind 7 sie bindet, wie 
die Gesebkhte, nicht das Raisoai^m^it bindet, sie geben und 

ffistorio- 



Nodb nadb dner zweiten Richtung 
Herder die Zakonftswi^eoschaft einer gescbichdichen 
klung der Ktuxst ab: gegen die Kunstler. Kiinstlerisch- 
techniscbe uad wissenschaftliche Betracbtung sind grundver- 
schieden. Die Geltung der Eunsderbucher ist beschrankt. Der 
BLunsder sieht mecbaaiscb oder geistig bildbare Formen, dem 
Antiquar darf nie der Gdanke brikoinmen; wiirde ich das 
m& bikien konnea? Kama's nnseneZeit bilden? Genag: es ist 
fdbiH& ad cr Eragt: von wem? wann? wie? was bedeutet's? 
iSo 



wozu hat's gedienl?* Wena man aucb zugeben wird, dafi der 
Runs tier a us den Erfahruogen der Praxis heraus ,tausend Er- 
scbeinungen, Schwierigkeiten and feine Handgriffe* erkenoeo 
wird, die dem bloBen Liebbaber oder Gelehrten leicht eot- 
geben, so verpflichtet das docfa nicht xam Verocht aaf jedes 
Urteil, sondern our zur Schkenntnis and Vorsicfat in Diageo 
der Technik. Damit war der SchlaBstrich gezogen unter das 
Kapitel von den klassizistiscben Kunstlerbiichern der Mengs 
und GeBner, FuGli and Falconet uad der Kranz aufgehangt fiir 
den, der die neue Konstgescbichte scbreiben sollte. 
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Die geistige Lage der Kuostwissenschaft in Deutschland um 
das Jahr 1786 war etwa die foigeade: glanzende Ge- 
mftldebeschreibuogen, trefftiche GharaLienstiken grofier Kunst- 
ler waren TOO geistreichen Federa geschnebea, tiefere Zu- 
sammeahftnge gescbichtlicber Nator in genialer Abrnmg ge- 
fuoden, tecbniscbe Beobacbtnngen TOO acfaarfea Aogcti dordi- 
gefuhrt \vorden nod doch: alle diese Blaler, Dicfater, Ge- 
lehrten, Dilettanten seit Winckelmanos Tagen batten mehrals 
eine Amateorwiscenschaft nicht hervorzubringen \ennocht. 
Der Weg xur fechwissenscbaftlicbeo Runstfbrschung war nocb 
wett and stetaig, er konnte nur liber die Statioaen methodiscber 
Jurbek fuhrea; dean wean in den Friibzeitea der Kunste and 
WissoscLafte rar Not der dilettantiscbe Betrieb gaaiigt, so 
wird doda, sobald tedbniscbe Fragen Ton mcbr als priiaitiver 
Art sicb erbebeo, nacb Fachletiten und Sachkeaaern gernfeo, 
Aucb in der zweiten Epocbe der Kunstgescbicbtsecbreibung 
tritt mil dem Gew abrwerden meibodiscber Probleme allmab- 
licb an dieStelie einer balb zufallig aufgerafften, balbeinseitig 
asthetiscb orientierten Denkmalerkenntnis eioe systamatiscb 
betriebeoe, ium wenigsten eine vonorteiisiosere Antops& Die 
t^sherige wiiikoriiche, grobe cua^d scbwaokeode Terauaologie 
legt dea Wonscb aadb mcr lestorcsi oad zogkich fetneren 
B^rifesprache nabe uod als Ziel ernster kansi^escbichdicber 
Studien taucbt die Darstellung grdBerer gescbichtlicher Zu- 
sammenbange aus dem Bereicbe der nacbmittelalterlichen Kunst 
auf. Wer, wie der sicb vollendende Goetbe and die Seinen dieses 
Ziel wollte, muBte aucb den Weg wollen. 



Fiir den anhdbendeo Goetbe in Leipzig war Kanst eine Ait 
boheres Geselkcbaftsspiel gewesen, sein Ronstbegriff deckle 
sicb mit dem ,Leicbten*, Gefeliigen, Gemutlichen. Herder 
hatte ihn aus dieser weichen Oeser-AunoqphSre 



in Strafibarg iungewieseQ anf das Wabre, Tiefe 7 das Ge- 
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s uad jas lodriidnelle statt des durch Gesellschaft und 
Skte gefonnten A%emeingultigen. In sich hatte Goethe die 
ogeoe Personltchkeit und in der Yergangenheit die grofien 
actopferiscben Personliehkeiten erkannt. Nun hiefi ihm Kunst 
Giiewerk, In dem berauschenden und seine Seele in den Tiefen 
aafwahlenden Erlebnis der groBen gotischen Kunst lernte er 
die Tat derTitanen verehren; eine Oflfenbarung der Natur, die 
rtodhaft and erschutternd wie ein Erdbeben oder ein Yulkan- 
aosbroch ist Zwei Seiten der Rnnst batten sich Goethe ent- 
chieicrt, das Graza3e~Ge&llige und das Gro6-Gharakteristische, 
eineSehnsocht blieb ihm noch unbefriedigt : das Verlangen nach 
dBi Harmonisch-Schdnen. In Italien, im Angesicht der klassi- 
scbeti Kunst der Antike und der Renaissance wurde es gestillt. 
Hier traf Goethe auf Klarheit, Ausgeglichenheit sowohl im 
Gcgeosatz aom Wildbewegten desBarock, zur tandelnden Un- 
nAe de$ Rokx>ko als auch zum Sturmischen der Gotik. Auch 
wf dbesem Bodeo sspdbte and fond Goethe einen Fiihrer : Hein- 
ridi Meyer, dkf hi treaer Brnsl das Erbe Winckelmanns ver- 
waltete. ,Ich zahle einen zweiten Gehurtstag, eine wahre 
Wiedergeburt Ton dem Tage, da ich Rom betrat. Dies Goethe- 
wort koante auch in einem Briefe Winckehnanns stehen. So 
grundTerschieden die aufieren Lebensumstande hier und da auch 
nxiiaer geweseo siad, es besteht eine starke innere Verwandt- 
sckalt w*scbe dec .seeiiscben Antrieben, die Winckelmann 
oad Goeebe aac^ Eoaa fuhrtefi, Auch fur Goethe war es eine 
"** ^^ S^^^wfewaeig^ der Sdbstverpflanzung: aus DumpjFheit 
i Wachbeit, aus dem Leben im kleinen Stil in groBe Verhalt- 
^, ro6e Laadscbaft, gnofie Kunst. Goethe entdeckt auf 
dics-erReisedeii klassischen Goethe, der im damonischen Goethe 
scboo schlummerte, 

Goedbe gkobte asunadist, Italien nkht als Kunstforscher und 
E<wwtfreiid, sondero als Kuastler uot% zu haben. Sein Auge 
list in der MannlieijaEierSainmluBg auf Werken antiker 
fttM, ra StraBborg auf den Teppichen nach Raphaels Kar- 
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too*, die beim Einzug Marie Antoinetteos ausgestellt waren, 
dann auf Gipsen, Stichen, Zeichoungen, geschnittenen Steineo 
und Medaillen sehnsuchtsvoll gerabt and jeoe GroBheit ge- 
ahnt, die er bewuBt genieBend auf dam Matterboden dar Knost 
erleben und zugleich nadhgestaltead steh anetg&en solite. DaB 
das augenerziehende Land schlieBlich aos ihm keinett Maicr, 
soodern einen Kunstforscber and kJassischen Dichter macben 
sollte, konnte Goethe betm Betreten Italieos nicht roraussehen. 
Er wird erst Konstgeschichtsschreiber, nachdem er resigniert 
hatte, als Kiinstler etwas zu leisten: Forschung tritt an die 
StellederSchopfung ; Forschung indreifacher Gestalt, als Nat ur-, 
als Koofit-, als Geschichtsforschang. 

Die JLLUtscanscfaanungep des jaogea Goethe batten die groBen 
Titanen des Sceios: Erwio nod Bramaote, des Pinsels: Rubaas 
und Durer, des Wortes: Shakespeare und Qsstan beschworen, 
seine Dichtung hatte die groBen Befreier und .Selbstbelfer*, 
wachgerufen: Goetz und Caesar, Christus, Sokrates und Maho- 
met. Der iialienische Goethe greift nicht our za den gebandenen 
Existenzeo : Iphigenie und Tasso, seio SuIbewoBtseia oad die 
Anschauung hamooisch 



CKV* ijpa^eiiie WEBB 
xnisch-edlen Biodung durch den Vers leiten ihn raphaeiiscbes 
und paliadiaoisches Stilgefiihl. Es ist ein Symbol fur ganze 
Erlebnisreihen, wenn Goethe seine Iphigenie nichts sagen lassen 
will, was eine angeblich von Raphael gemalte Agathe nicht 
aussprechen mochte. Reine Schonbeit der MaBe, Harmonieder 
Forroen, Klarheit dar Verhaltnisse, das siod die Sterne am flim- 
meraden Firmament der Roust, denen Goethe der EHchter und 
Goethe der Kuastireand zanachst folgt* 

Itaiien hat die Grenren knnsthistorischen Wisse&s fir Goethe 
bedeotend geweitet, SchritteraufderK^rted^rRoiistgeschichte 
sod warts and schlofl TOD nordischer Gotik mid niederlfiadischer 
Maierei berkomnaeod sich Antike and Renaissance auf, so fiand 
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er M&lieOUch docfa ooch ebma! den Weg zuriick zu Rembrandt 
and Diircr. Da wir keine bbgraphischen Verpflichtungen haben, 
rerachten wir darauf, Goethes Schriften iiber bildende Kunst 
in cbroodogischer Reibenfolge zu besprechen. Dafiir versuchen 
wir cine Ordnung nach Grundproblemen und fragen nach 
den groSen kuDStwissenschaftlichen Leistungen Goethes, nach 
setnem Anted an der Vorbereitung elner wissenschaftlichen 
Metbode. Goethe gehdrt, wie Wickhoff mit Recht gesagt hat, 
ga Jen, die act der Spitze der kunsthistorischen Bewegung 
steben and hat ihr fur gewisse Dinge die Richtung gegeben*. 
Too FragesteUongen kunstwissenschaftlicber Art hat Goethe 
die folgcnden aafgegrifieo : das terminologische und das mono 
graphische Problem, die biographische und die problein- 
geschichdicbe Aufgabe, 

Es gibt em intellektuelles Reinlichkeitsbediirfiiis. Goethe 
besaC es in bohem BlaBe. Sein Kopf duldete keine BegriSs- 
nwckanei and Begrifeverwischerei, sein empfindliches und in 
dirfateriscber Arbeit so bocbster Genauigkeitsleistung erzogenes 
SprachgefubJ wehrte sich gegen unsauberen, unldaren, un- 
scharfien Wortgebrauch auch in der wissenschaftlichen Dar- 
stdUung. Schon hei der Lektiire und Anzeige der Schdnen 
* von Sulrer hatte Goethen das ^unbestimmte Prinzi- 
*: NadbahinuBg dar Natur gequalt, das Sulzer nur durch 
: die ^Verschooerang der Dinge* zu 



, 

4 seharf denkesden ood ianaaali^oiden K. Ph. Moritz, ver- 
^*te sict Goetbes Veriangea nach einer feten Terminologie, 
* iae wisseoschaftliche Behandlung kunstlerischer Gegen- 
attode iiberhaopt erst smoglich macht, noch. AIs Ei^ebnis des 
Umganges mit Moritz und des Stadiums seiner 1788 von Goethe 
n Scfarift: .fiber die bildende Nachahmung des 
schrieb Goedbe 1789 die terainologisehe Studie: 

Moritzhatte 



, 
&ariegang ood Abstufiing des Begrife d^* Nachahmung 



Tcrsucbl and drei psycbologisch aaterschiedene Stufen der 
Nachahmung auseinandergehalten. Erstens: das Nachaffen, 
das in auBerlicher Anlehoang an das Yorbild besteht; der 
Tor $fft den Sokrates nach. Zweiteos: die parodiereade, also 
ubertmbeod cbarakterisiereiHie Vorfuhrung des Urbildes: der 
Schauspieler parodieit den Sokrates. Drittens: cine Nacb- 
eifertmg im Sinne geistiger Nachfolge: der Weise ahmt dec 
Sokrates nach, Goethe wendet die Moritzsche Meihode ond 
seinen Grundgedanken auf dieengere Fragenach dem Verhaltnis 
derKanst zurWirklichkeit an. A us dem Nachaffen wird ihm: 
einfache Nachahmung, aus der Parodie: Manier, aus Nach* 
eJJbrung; StiL Wie bd Moritz der bleibende Gegenstand drei- 
fefcch ahgestolter Nachahmnng die Personlichkeit des Sokrates, 
so ist fir Goethe die Nator bleibendes Objekt eaaer Nachbil- 
dung, deren Grundmoglichkeiten wenn sie ski begrifflich 
auch scharf scheiden lassen im Leben doch zart ineinander 
Terlaufen** Die einfache Nacbabmung der Natur arbeitet ,im 
Vorhof des Stiles*, sie ist Sache zwar fahiger, aber bescbrankter 
Begabungen, ibr Wesen besteht in bildnishafter Treoe, in ge- 
wissenhaiter Bocfaung des ^y^ftrh^nljrK^n Tatbestandes. Als 
Grundlage hdharw sdbop&fisclier BetSdgang ist ein aokbes 
fleiJBiges aad genaaes Scodiom der Einelfonaeo der Nator 
uDentbehrlich, sein Ergebois ist Wahrheit der SaBereo Wtr- 
kung, wirwiirden sagen: ist Wirklichkeit. Goethe scbweben 
dabei vor Werke der Niederlander, Stilleben, wie etwa die 
Huysumschen Blumenstiicke. Auf eine hohere Stufe fuhrt die 
Manier, Der Begriff wird im Gegensatz zum heutigen Sprach- 
gebraucb ohne jeden iiblen Beigeschmack in dem ,respektabeln a 
Sinn des Wortes ,maniera* gebrauchc Auf dieser Stufe wahlt 
der Kiinsder aus, er opfert Dnweseotlidhes, formt om, kara 
er buchstabiert die Nator oicht oach, soodern handhaht die 
Form als eine iBdividoelle Spracbe, Manier ist Tat der Persoo- 
lichteit, sie ist der Zostaod der Produkdvitat, ,wo das Stib- 
jekt, dime sida am Natur odor Idee angstlich za bekummem, 
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db*, ma ihin nan moral gdfofig ist, mit Beqnemlicbkeit aus- 
f&lut* (ikber Cdlini). Ein Raysdael hat, wenn wir von seiner 
persOnlichen frestaltungsweise reden wollen, Maoier. Goethe 
denkt bei der Analyse des Begriflfes Manier an die verschiedenen 
Typcn dar Lambcfaaftsdarstellung. Die hochste Leistung des 
Kun&lers aber ist der Stil. Er ruht ,,auf den tiefeten Grand- 
festea der Erkenntais* , ihm gliickt das Enthullen der innersten 
Wahrbeit nod Harmonic der Erscfaeinungen. Der Riinstler, der 
Scil hat, schafft fret and doch gesetzmaBig wie die Natur. In 
diesaxi Sinne babco die Griedben and Raphael gearbeitet, Wenn 
aocb die Goethiscbe Zergliederting des NacbahmungsbegrifFes 
sicfa nicbt in den wissenschaftlichen Sprachgebrauch einge- 
burgert bat, sie blribt grundsatzlicb so wicbtig, weil sich Goethe 
bemuht zeigt, das Problem der kunstlerischen Grundbegriffe 
ru Idee&f das heme erst dank WolfiFIin, Schmarsow, Riegl 
and WkkboflF-- sich za klaren beginnt, 

Woch eairnuL^ 1 7$5 io eiuein kleinen Aafsatz , Baukunst * hat 
GoetbedieStofenfolge einesBegrifife, des Begriffs Architektur*, 
za entwickeln anternommen, aber sein asthetischer Standpunkt 
batte sich onterdessen verschoben. Jetzt yolkog sich die Be- 
grififebildung unter dem EinfluB nicht mehr psychologischer, 
soodcrn morpfaologischer Betrachtungsweise. In italienischen 
Natnr- nnd Konststudien reiften die StraBburger Gedanken- 
kaone. Goethe enog sich zu ,rnbiger Betrachtung der Natur 
ood ILvaet akeiBxigcB groBeo Ganzen*, wiees in der Bezension 
dcr Moritwdboi Sctrift besfiL Das Natorgebilde als Kunstwerk, 
das Ktfostvrerk als Organismas, natarverwandte Kunstbetrach- 
toog, kanstrerwandte Naturbetrachtung, sie erweisen sich auch 
fur das tiefere Verstandnis alles Eunsderischen als uberans 
frocbtbar. Die naturalistischeGrundanscbauung, die auch durch 
die dreifeche Zerlegong des Nachahmangsbegrififes nnerschut- 
tet geblieben war, miUert sich jetzt znr Cberzeugang von den 
Waadiangea oder Metamorpbosea, die alles Sichtbare gemafi 
<ioi im Gooie sich offienbareDden Bildungsgesetzen gristiger Art 
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erldden rauB, um ein ktinstleriscber Orgaaismus zu werden* 
Diese oaturwissenschafdiche Art zo sehen, angewendet auf 
Formbildungsgesetze der Arehitektor, fuhrt zn vdllig neuen 
Formnlierungen des Begriflfe etnas architektooischeaa fLtmst- 
werkes. Was der etwas durre nod naude Aofeatx fiber *Bao- 
kunst* 1788/89 vermissen laflt, bringt der gleichbetitelte TOO 
1796. Koch sind dieGedaDkenfeden zu erkenneo, die die Ana- 
lyse des NachahmongsbegriflRes mit dieser neuen tenninologiscfa- 
asthetischen Arbeit Terbioden. Den dreierlei Zweckec, zu denen 
das Material der Baukunst stufenweise angewendet werden 
kano, eutsprecben drei Moglicbkeiten baukCinstleriscber Wirk- 
Der oacbste Zweck der Baakaost ist die 

licher Bedurfoisse. Dieser Zweck lific sicb schem dwelt ,robe 
Naturpfuscherei' 1 erreicben, die Erzeugong des scblecbtbin 
Niitzlichen veriangt nicbt mehr als einfeche Nachahmung der 
Natur, verfeinert durcb Kenntnis und Einsicbtin den Cbarakter 
der Baustoffe und durcb Cbung, diese mit Hilfe einfacher Kon- 
stroktionen zu zwingen. Bei alledem ist YOU Kunst nocb gar 
nkbt die Bade. Eiae bloBe Ingenieor-, Zweck- und Not wendig- 
keatsarckitektor bleibt auBerbalb des Kunstbereiches. Goetbes 
Ansiditen baben sicb seit dein Hymnos von deutscher Bau- 
kunst in wesentlicben Punkten gewandelt. Don waren Ton 
ibm Berninis Peterskolonnaden, weil sie ,nirgend$ bin- und 
berfubren*, eine , Grille des Kiinstlers* genannt worden. Aus 
Erfabning konnte der StraBburger Goethe die praktisebe Be- 
deutung dieser Saulengange nicht kenneo, die dem Deutsch- 
Romer Sandrart nicht verborgen geblidbeo 
sonnengescbiitzte Aomarschwege fur dieProzessioGesB 
Fur die sinnliche Scboobeit aod die 
dieser Barockanlage war Goethes Aage gleiefaermaBee 
unerschlossen. Jetzc nacb Bom and Italkn weifi Goethe, 
daB das Baugescbaft, soil es den Namen esoer KQESC verdieoeaa, 
neben dem Notwendigea and Nutzlicfaen aaeh annlicb-barmo- 
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Gegeostftode hanrorbringen muB. Das ist der zweite, 
der hfibere Zweck der Architektur, die Stufe, welche der *Ma- 
aicr" entsprechen wiirde. Die Erzeugung der sinnlich-harmo- 
nificheo Wirkung ist aber abbangig von drei im Grundcharakter 
der Architektur liegenden Bedingungen: vora Material, vom 
Zweck und von der Natar des Sinnes, an den die Baukunst sich 
wendet. Und nun weitet sich auf einmal die Perspektive ge- 
waltig. la gerualer asthetiscber Hellsicbtigkeit erklart Goethe, 
die Baukunst schafit nicht allein fiirs Auge: v sie soil vorzug- 
lich, cuad woraaf man am wenigsten acbt hat, fur den Sinn der 
mechaniscbea IBewegung des menschlicben Korpers arbeiten. 
Wir fuhlen eine angenebme Empfindung, wenn wir uns im 
Tanze nach gewissen Gesetzen bewegen, eine ahnliche Empfin- 
dung sollten wir bei jemand erregen konnen, den wir mit ver- 
handeoeza Aogen durcb an wohlgebautes Uaus hindurch 
f&iurea*. Daiait ist eioe isthetische Einsicht iin voraus ange- 
dent^ 9m der erst das letzte Geschlecbt der Kunsthistoriker, 
die W&fflin nod Schmarsow vw allem, jene sensualistischen 
Theorien Tom Rhythm us und den Bewegungseindriicken in 
der Architektur entwickeln sollten, die ein tieferes Verstandnis 
dear Stilwandlung von der Renaissance zum Barock mt^lich 
g^siacht haben. Aber fur Goethe gilt C. F. Meyers Wort: ge- 
nug ist aidit genog. * Er kennt noch uber die Befriedigung des 
Bach sJajdidb-harnKmischen Eindriicken hinaus 
Hie*i* Z-wnedt, die dritte Stnfe haukiinstlerischer Lei- 
. Hier trkt gfcachsaca eiae Cberbefiriedigung des Sinnes* 
eio, da das G^nie, alle ubrigea Erfordernisse seiner Kunst sou- 
t*rto beherrschead, iait arcbitektoniscben Fiklionen arbeitet. 
Wir stebeo auf der Gipfelhohe des Sdles. Die hoheren und 
feinem* arcbitektODischen Fonnen entspringen einer baukiinst- 
kaischen Phantasie, die nicht zugellos und mit plumpen Tau- 
sditingsabsicbteo arbeitet, soodern wie die Natur ge wisse Grund- 
ea abwandeh and find nur im Rabmen gristiger Gesetz- 
ett *- and ^l^irh^m T^^^^k* jjg Eigenschaften eines 



Materials aof ein anderes ubertragt, in Formenmetamorpboeen 
schaltet. Diese kiibne Lehre von den w Fiktioaen*, von einem 
baukunsderischen tf Als ob, bitte zu sofortiger ErscblieBung 
der Barockkimst, ibrer ScbeiDarchitekturen^Grenzverwischua- 
gen, Kuiissenvrirkungen, MateriaJverkappciDgen, MotiTver- 
wandlungen fubren konnen. Sic Yersaok in der mafcerialisdsch- 
technologischen Architekturtbeorie Gottfried Sempers, Ihr 
Wiedcrauftaadbeo wurde lange gehemmt durch die von der 
englischeo Reformbcwegung der Baukunst und des Kunstge- 
werhes ausgehende Verwechslung ethischer und asthetischer 
MaBstabe, Gegen solche .Puristen", die auch in der Baukunst 
alles za Prosa machen mochteo, richtetsich abnungsvoll Goetbes 
Ldbre TOO den Fiktiooen. Der xweite Teii des Aufeatzes, der 
die An weodong der E>eduktioaen auf die Architektorgeschichte 
bringen sollte, ist nor ebeo skitziert. Als Beispiei fur einen 
Meister im Fiktiven nennt Goethe seinen Liebling Palladio. 
Seine Kunst stelJt die gliicklicbe Verschmelzung von Notwen- 
digkeit und Freibeit, von Phantasiefulle und Wirklicbkeits- 
gemkfibeit dar, sie bietet zugleicb Probeu voo : 
antiker FortnecL 
Mnrirr <V. fttn 



In der SumBborgar Scfarife itte es 
kategoiiscfa gebciBen: Saulen duHfen nicht mit Mauern ver- 
bunden werden, jetzt wird Goethe in Renaissancefonnen wieder 
der antiken Grundform gewahr, wie etwa alle Pflanzenformen 
noch die Grundform der Pfianze: das Blatt erkenDen iassen. 
Was f5r Goethe, den Siiirmer und Dranger, Ahnung war, ist 
dem reifen Manne BewuSiseiii gewordea, doit Intuition, bier 
Erfeibrungsergebnis. Erse aus don Nefaeoeroaiwler beider Aof- 
satze iiber Baukunst ergibt ach das gauze fohmrfjge onduber- 
rascbende Bild TOD Goetbes Verfaaltnis rur Asdi^ik and Ge- 
scbidhte der Architektur. 

Leitg6danken Goethischer ^"><^"iy^^"f>p[ taodbeo in set- 
nen Schriften wiederboit aof, zuerst in kctinhaft-uneD twickel ter 
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Form, daim - oft nacfa euaer Pause von vielen Jahren - in 
rcifent&itetcr (kstalt* Auch das din Beweis dafiir, daB Goethes 
TidlarostnttcDe koQSlgeschichdich-asthedschen Ansichten Glie- 
der ctncrpoficn, wdtverzweigten, festgefiigten geistigen Orga- 
nisatioo und nicfat zusammenhanglose Bruchstiicke von Ideen- 
folgea ferscfaiedener Lebensperioden sind. So war es mil den 
Gedanken iiber das Wesen der Baukunst bestellt, so ist es mit 
der Idee des Zykliscben, die die bedeutendste monographische 
Dttmdloiig Goethes: den Aofeaiz iiber das Abendmahl Leo- 
otrdos bebenrscht, 

Diditeriscbe aod natnrwisseioschaftliche Anschauung batten 
Goethe TOO rwei Seiten her dem Begriff des Zyklus zugefuhrt. 
Dem EHcbter, vor ailem dem draiuatiscben, ist die Abfolge einer 
gescbkeseoen Handlungskette oder ein Ereis von Charakteren 
tarlraol und wert, Der Naturforscher erkennt im Zyklus einen 
Fall ton YarbtioQea ciner Grandform nacb dem Begriff der 
MfittriftOrpboee. Bcide seboa in dieser Form eine seelische, soziale 
oder ionoale Konstellatioo, in der Typisches und Besonderes, 
Beiogecbeit aufeioeo Mittelpunkt and freies Sichentialten nacb 
verscbiedenen Seiten, Konstantes und Variationen mit vorbild- 
Ikher, symboliscber Einpragsamkeit sicb durcbdringen. Diesen 
lebendsgen Begriff des Zyklus fand Goethe wieder in denjenigen 
Gestalteokreiseo der bildenden Eunst, die durch das Band eines 
Seh- ud Deakeinbeit zosammengebunden werden. 
eBupoeitioB erschien Goetbe fiir diese S ymbiose 
m toBerikh nod oberfiacblkb. Gelegendich einer Vasenzeich- 
ttttngsekrkber 1789 an Heinricb Meyer: .WieMoritz will, man 
soil Qicht Rom position sagen, daan solch an Werk ist aicht von 
attflen zosamnieiigeseut^ es Jst v<m innen entfeltet.* Ein Ge- 
danke, in mehreren Figuren verkdrpert,* das ist der Sinn des 
Zyklisehea, den Goethe in der antiken Welt findet: in der 
Laokoon- und NkAegmppe, in den Motiven der Bacchanale 
(MiTrM4jaapbzuge, in der chrisdicbeii Sphare: in der Dreieinig- 
A$ te der Aposteifelge oaad anderen biblischen Figuren, die 
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xam Zyklus zu ordnen noch den alien Goethe i83o erfreut. 
Imraer ist es die Doppelfrage, die hier Antwort verlangt: wie 
skb ein Allgemeines abwandek in den Gliedern and umgekehrt, 
wie die Teile zuriickweisen auf die geheirae Mutterform. i 789 
gab Goethe in dem kleinen Aufsatz fiber Chrisms and die I a 
Apostel* ein Beispiel soicher Sehweise. An Hand der Langer- 
schen Ropien von Stichen Marc An tons nach Raphaels Figureo 
(yon P. Zucchero restauriert und ruiniert in der Sala de Pala- 
frenieri des Vatikans and ebenfalls iiberarbeitet in S. Vincenzo 
e Aoastasia alle ere fontane), schiidert Goethe die Metamor- 
phosen, die die Grundform des apostolischen Gedankens: ,Ein 
verklarter Lehrer mit seinen zwolf ersten und vornehmsten 
Schulera, weiche gaoz an seinen Worten und anseinem Dasein 
hangen*, dorduftadbt, in den zwolf Yariationen der Apostel- 
charaktere, TOO denen jeder gleichermaBen seelisch-koqjeriiches 
Sonderdaseio ist and Organ der Idee der Jiingerschaft, Da aber 
in der Runst nicht gilt, was gedacht werden kann, sondern nur, 
was gesehen werden muB, sucht Goethe in der Sichtbarkeit 
der AjKKtelfiguren, bis in die Faltengebung hinein, das AJ>- 

ver9i^^ 
Kv^^b^ Petras: ,DieBaapt- 



aJ too lies Gewaades lanfea IB der Bfti tte des Kdrpers xosam- 
men . . . Die Figar ist in sich fest zosammeogenommen und 
steht da, wie eta Pfeiler, der eine Last zu tragen imstande ist.* 
Paulus: Der Mantel ist aufgezogen und iiber den Arm, in 
welchetn er das Buch halt, geschiagen; die FiiBe sind frei, es 
hindert sie nichts am Fortschreiten.* Matthaus: ,Die Fatten, 
die iiber den Leib geschiagen sind und der Geldbeutel geben 
eioen unbeschreiblichen Begriff Ton behaglicher Haxmaoie.* 
Philippus; So reich and voraehm sein Gewand ist, so sicfaer 
steht er, so fest halt er das Kreuz, so scharf sieht er darauf.* 
9 Banbolomaus steht in seinen Mantel wild und mit groCer 
Koost konstlos eingewickelt; seine Steilang, seine Haare, die 
Ait, wie cr das Messer halt, mochte OBS fest auf den Gedanken 
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bringen, or sei eher bereit, jemandem die Haut abzuziehen, als 
eiae solche Operation zu dulden.* 

Vertieft, gerundet, an einem Kunstwerk hochster Ordnung 
getibt, beherrscht dieser Gedankengang und diese beschreibende 
Metfaode den groBen Aufeatz von 1817: Joseph Bossi iiber 
Leonardo da Vincis Abendmahl za Mailand." Ein auBerer An- 
laB: die Erwerbung der Bossischen Durcbzeicbnungen von 
den Apostelkopfen auf alten Eopien des Abendmabls fiir Wei- 
mar, lieB Goethe das bereits 1810 erschienene Werk des Mai- 
ladders durcharbeiten mid in der Analyse der Handlung and 
dter beteiligten Personen ein Mnsterbeispiel bescbreibender 
Methode geben. Cber die Raphaeiische Apostelfolge fiibrt das 
Tbema sofort schon dadurch hinaus, dafi es sich bei Leonardos 
Werk nicht nur um die apostolische Reihe bandelt, sondern 
UIB das Abend- and Seheidemahl der Jiinger, also um einen 
and Gedankenzusammen hang von hochster psycho- 
aad weltgescfaichdicher Bedeutung. Die Kernfrage 
far das Bildverstandnis war die nach dem alles veranlassenden, 
alies bis ins letzte Glied bewegendaa und alles haltenden Moriv, 
nach dem erregenden Moment des Vorgangs, dem Zentral- 
gesdwhen, auf das sich die individuell fet und doch zart ab- 
gestufte Aufiooierksamkeit samtlicher Personen bezieht. Goethe 
hat fur diese Frage, wenn sie im Reich der Organismen auf- 
tandit, doa Begriff der Frage Mch dan ^Lebenspunkt" ein- 
f^fc* fet das Problem des Lebenspunktes geht auch der 
Strek ram Leoosffdos Abeodmahl, hier gipfelt Goethes Mono- 
graphie. Weder fe^egnet ms die Befruchtang des asthetischen 
Denkens durch natarwissQ$cAafaiche Betrachtung. Auch das 
grdBe HandJungsbild entfaltet sich wie der hochentwickelte 
Oi^panisniiis yon emem innersten Lebenspunkt aus, das Kunst- 
werk wird so erst zmn geistigen Organismus. Hier im Abend- 
aardos istdasSdbicksalswort, w das Aufregungs- 
wodurch der Kunsder die ruhige, hilige Abendtafel 
ac Ausspruch Chrfeti: Ek^r ist unter each, der 



mich verrSt! Wie ia der Laokoongruppe, iiber die Goethe in 
den Propylaen einen schon 1797 geschriebenen Parallelaufsatz 
veroflfentlicht faatte, der Bi8 der Schiaage in die Lende des 
Mannes als das Zentralrooti? erkannt wurde, aus dem alles, 
Aof bau und Bewegung, Mimik and Gebarde sich erklaren, hat 
Goethe in den Worten Christi den Deutungsschlossel fur das 
ganze Bild in der Hand. In der Anweadung dieses methodischen 
Gesichtspunktes aber oflfenbart sich der in Steigerung und 
Gegensatz, Vorbereitung, Spannung und Erftillung beimische 
dramarische Dichter. Die verschiedene Gestaltung und Be- 
wegang der HSnde setzt Goethes Pbantasie in Dialogbruch- 
stucke am: 9 Was kiimmert^ mich! Komm ber! Dies ist 
ein Scbelm, ainim dicfa in acht vor ifam 1 Er sail nicht lange 
lebenl* Umi daan das Wechselspiel der TemperameDts- 
gegensitze in den Aposidgruppen and Untargmppen, wieder 
verlebendigt darch den Obergang der bloflen Bildbeschreifaung 
in die dramadscbe Rede. So Judas: Was soil das heiBen? 
Was soil das werden?* Philippus: Herr, icb bin^s nicht! Du 
wetik es! Da kennst mein reines Hera.* Icb bin's nicht.* Tbad- 
dHos: ^Hab 1 icfa's oicht gesagt! Habe ich's nkiic imiaer ver- 
mntet!' Eiae Vo^todie m sokbm CJi^kt^^hikierai^eD 
cbyrf man ia dets Bekrigen des jaogeo Goethe *n Laraters 
physio^nomiscben Fra^meDten 6nden. Scbon doit ist die Ana- 
lyse einer Judasgestalt abniich lefaendig bewegt: Vergangene 
Niedertrachtigkeit und zukiinftige macbt ihm bange, und der 
Anblick des Geldes ist ibm nur ein Moment angsdicher Er- 
hoiong.* Als eine Nebenfirucht der Meisterbeschreibung des 
Abeadmahlbiides schenkt Goethes Aufsatz uns die metbodiscb 
uberaus lehrreiche vergleichende Kritik dreier ihm bekannter 
Leonardo-Kopien. Dnter kiinstleriscb-fbnaalen and 



menschlich-psycbolo^iscben Gesiciitspunkten wird Eiitik an 
den Ropien der Apostelkopfe geubc Z. B. Vespiuo (urn i6ia) 
gab dem Bartboiomaus ^ein allgemeines Zeicbeobuchsgesidbt, 
mil eroffnetem Mande borchend*. Goethe behauptet, Bartbo- 



167 



lomaas miisse sehon deshalb den Mund schliefien, weil seia 
Nachbar den Mund geoffhet halt, eine solche Wiederholung 
wurde sich Leonard nie erlaubt haben ft . Oder : Marco d'Ogionni 
(am i5io) bat den St. Johannes ganz in Vincischem Sinne ge- 
bildet: Was man vom Schwarzen des Auges sieht, ist von 
Petrus abgekehrt eine unendlich feine Bemerkung, indem, 
wer mit innigstem Gefuhl seinem heimlich sprechenden Seiten- 
manne zuhdrt, den Blick von ihm abwendet." 

Goethes Freude an der Analyse zyklischer Darstellungen 
klingt ans in der 1820/28 geschriebenen, 1822 erschienenen 
Besckreibung der Andreanischen Holzschnitte nach Julius 
Caesars Triumphzog, gemalt vonMantegna^. Wieder umkranzt 
Goethe ein starkes kiinstlerisches Erlebnis, das Jahre zuriick- 
iag, von Neuem ihm ins Gedachtnis trat, mit asthetischen und 
geschichdichen Studien. Hier lag freilich nicht, wie beim 
AbeinimaU Leonardos, eine zentripetale Handlung und n Ge- 
ff^inschaft der Heiligen* vor, sondern die relief- oder friesartige 
Beihung der "VariatioDen dner Reihe von Themen farmaler 
wie inhalilicber Natur, zusammengebunden durcb das Gefuhl 
des Triumphierens, das hier den Lebensmittelpunkt bed^utet, 
Goethe liebt Mantegnas Kunst, dessen kiinstlerisches ,,Doppel- 
leben* zwischen Idealitat, Wiirde, Haltung und GroBe der 
Antike hier und Lebendigkeit, Dnmittelbarkeit, ja Gewaltsam- 
kit dter Kadir <kN^, skh am reinsten im Triumphzug mani- 
fes^er^ G^a^e dieses ^Ahei&euT% das Mantegna zu bestehen 
batte, da er es wa^te, ia eioer Cbergangsperiode der Kunst die 
dorch 4ie Antike, als die Tradition durch die 
m inlarpretieren, lockte Goethe zum innerlichen 
Das war ja ein Id^l sdner Selbsterziehung, Man 
ffihlt durch die psychol^isch prachtvolle Schilderung der 
Lefais-eignisse a Mant^nasden parsonlichen Anteil Goethes, 
seia verwandtschaftliches Bfctempfinden mit dem Kiiostler, den 
die Meoge zu acli habe h^afari^iea wolleu, urn ihn beurteilen 
So kommt Goethe zn ^neaai in <ter Kunstge^bichte 



des 18. Jabrhunderts einzigen, iiberaus warmen Gesarnturteil, 
Mengs hatte aatiirlich d Or fen wir sagen an Mantegna 
venniBt: Grazie, Scbocbeit nod Geschmack der Antike, BUT 
H. FiiBlis Instinkt fiir das Natur liche nod Lebensvolle hatte die 
Naturoahe dieses ^antikisierenden* Kiinstlers geahot; des 
Kuastmeyer halb widerwiUig gespeadetes Lob Maategnas ober- 
tooen Goethes herzliche Worte, la der Bescbreibung des 
Triumpbzuges durcb Goethe spurt man die er&hrene Hand 
des Meisters einer Zeitkoast. Im ISebeneioander der Blatter 
wird ihm das Nacbeinander der Szenen lebendig wie bei einem 
kunstvoll komponierteD Festzuge oder einer Galavorstellung. 
Zuerst ,die Introduktion einer groBen Oper*, dann die sich 
in G^geosatx^i irad VariatiooeQ des trimBphalen 
sich bewegaaden Gruppeo ins binaaf zum Sceil- 
aufbaa des Wagens Julias Gasars. Hier aber beim 9. Biatt 
fiiblt Goethe der Dicbter den Abbrucb der Kompositioo, das 
Feblen des Schlosses und er reibt einen Stich aus Mantegnas 
Schule als Ersatz fiir ein 10. SchluBbild an. Goethes kompo- 
sitoriscbes Gefuhl hat ibn ricbtig geieiteL Wir wissen, daJB 
Loreooo Gosta beauftra^t worden war, die Folge m e^aazen, 
feat Ma&egBi3 SB t& {VMnflJMM nrplffnt 



des LelirstaBdes, der dena siegeodeoWebraaiidbaidigt, 
ebeasowenig wie die Senatoren gemeint sein, wobl aber als 
Cbergangsglied zum Aofang der Truppen die Schreiber und 
Heeresbeamten. Goethes Aufeatz schlieBt mit dem Rekoo- 
struktioasversuch. Durcb Schwerdgeburtb hatte er den man- 
tegneskeo Stich im Gegeosian and in der GroCe der Andreani- 



Renner und Liebhaber das anmotigste Sdbanspiei eotstefat, in 
dem etwas, vou eioeam der aQ&rorde&tlidbste& M^aschea ^or 
mehr ais dreihaoderi Jahreo inta&tkmiert, mm ersi&oaal zor 
Ansrbannng gebracht wird*. 
Ancfc 4er drittea unter dai grofiea Aafgaben der Kunst- 



geechiehtssehreibuBg: dem biographiscbeo Problem ist Goethe 
uicfat aos dem Wege gegangen. Seine Cbersctzong der Selbst- 
btograpbie Cellinis, die Hackert- und Winckelmann-Publika- 
tioaen stellen seine Losungsversucbe dan Indem Goethe nacb 
der Riickkebr aus Italien die von Winckelmann gescbaffene 
kunstgescbicbtlicbe Betrachtungsweise auf die Renaissance 
iibertragt, eotdeckt er mit gleicb genialer Intuition, wie eiost 
unter dem Anhauch Herderscben Geistes die Gotik, so jetzt 
das Wesen der Renaissance. Eio Hymnus auf ein mittelaiter- 
licbes Baawerk war Goetbes Bekeantnis zar Gotik gewesen. 
Die Welt der italieniscbeo Renaissance fiadet er weder ID eioem 
Meisterbau, noch in der Breite der ganzen Kunstgescbicbte, 
sondern in der Tiefe einer Menschenbrust, in der Renaissance- 
natur Benvenuto Cellinis; wobei keineswegs der vielseitige 
Kunstler Cellini das Wichdge ist, sondern Cellini der Mensch 
B&d ReprSsentant seiner Zeit. Vom Zentrum einer starken 
PersQolichkcat aus scblieCt Goethe sich eine Kunst- und Rul- 
tarperiode aaf. Das IndiTidoam symbolisiert Kunst und Leben : 
so foBt Goethe das groBbiograpbische Problem. Es ist die 
Geschichtsauf&ssung des Dichters, der den Kampfplatz der 
Krafte und Ideen einer Zeit in den Seelen der schdpferischen 
Naturen erkennt, der ferner aus dem Quellpunkt frischer 
Lebendigkeit, aus Willea und Wesen starka: Per^inlichkeiten, 
debt VOG 4ar Peripherie her trod nicbl aos totran Material das 
BiU 4cr vergaagaaeii WMdfeU^ we *m Gegenw^rtiges 
wieier aafhaut. 

^Die Bearbeitong des Cellini . , .* sehreiht Goethe 1796 
in dera Jabre des Erscbeinens der ersten Stiicke der Selbst- 
bbgraphie in d^a Horen ^ist fur mich, der ich ohne un- 
mittelbares Anschauen gar nichts begreife, vom grofitea Nutzen ; 
ich sehe das ganze Jabrhandert viel deutlicher durch die kon- 
ftisen Indi vidui als im Vortrag des klarsten Geschich tsschreibers. * 
Dad wie sah Goethe Cellinis Jahrhundert? Mit dem unver* 
stelltea Blick eiaes Vorlaufers Jakob Burckhardts. In der Periode' 
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seines Lebens, da Goethe selbst em von Konventionen freies, 
em heidnisches Leben frihrte, entdeckt er und bierin begeg- 
net er einmal Heioses Gedankea dea Iminoralismus der 
Renaissance. Wie bezeichueod der HaC auf das .fratzenbafte, 
pbantastiscbe Ungebeuer* Savonarola, das wie eioe gotisehg, 
groteske Plastik ID die belle Welt der Renaissance hineinragt 
and ,pfeffisch die in dem Mediceischen Haase erbliche Heiter- 
keit der Todesstunde trubt*. In der Mitfreude an den von Yor- 
mteilen and Moralgesetren uoeingescbraakten Lebensumstan- 
den der Gellini-Zeit und in dem Anteil an der frechfrischen, in 
Selbstliebe and Rubmsucht, bandwerklicber Tiichrigkeit und 
Abenteuerei gleich unbekiimmerten Figur des Florentiner 
Goldscbmiedes verwiscben sich Goetbe die Grenzeo zwiscben 
dem Etfaischen and Astbetiscben. Der Bacbaasgabe setaer 
Ceilini-CbersetzuDg TOD i8o3 hiogte Goethe einen Cberblick 
an ,bemglichauf StCteDySanstandTechnik*. Als Ziel scbwebte 
Goetbe vor, dem Selbstbildais Cellinis einen Hintergnmd zu 
gebeo in der Schiiderung der Zeitumstande, w welcbe die Aus- 
biWong et&er so merkwiirdigen and sooderbareo Person be- 
wirken toenteo*. Die Aosftthrung es&es soldben Biides tier 
Kokor 4er RgBaagsaaee, das so* Fortsetzrao^ der Winckel- 
aa&w8dbeaKttzi0^^ 

Konst hitte werdea koonen, unterblieb, well ,Vorarbeiten, 
Krafte, EntscbluB und Gelegenbeit* abgingen es blieb bei 
Skizzen, Apborismen und Fragmented. Die Kiinstlerbiograpbie 
groBen Stiles baben erst Grimm und Justi geschaffien, Ein kur- 
sortscber Cberblick iiber die Florentiner Runstgescbicbte leitet 
Goetbes Anhang ein, in den die ReiseerfeibniBgen Goetbes, 
sowie Studien mit Meyer ond von ibna (& E. mber Masacdb) 
verwoben sind. Hier nod da biitzt eine 
Motivdeutung des Kartoas der badendeo 



steht als das bocbste Symbol der Abspaitooag 

der bocbsten Eraft^uBerung im Eampfe^ u der M a%efordert 

werden.* Cber klare Daretellaogien dear TOO Ceiltni geubten 
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IJei^^ 

Schilderang der Flortmtioer Zust&nde' ffihrt 
Goethe hmauf war Schiiderang Ollinis, der als .Reprftsentapt 
semes Jahrbuoderts uod rielleicbt als Reprisentant saimdicber 
Meosthbeit gelteo durfteV Liebevoll wird die Pbysiogoomie 
dieses getstigen Flu gel ma noes gesetchnet: seine Fabigkeit zu 
allem Mcchaoiscbcn, fur die Goetbe, der durch die Pfocte des 
HftodmrUichn den Tempel der Kunst zu betretec vartodbt 
ballet itets cine mit Neid geouscbte Be vruaderung zeigle, feraer 
der FrttlwsitKinn Celliais, der iho TOO Werkstatt zu Werksuu, 
TOO Land en Land, YOU etoer Lage in die audere trieb, 9o 
Hamor, die 0aife Selbstge&lligkeit und jene starke Sinnlicb- 
kcit, die ein Gruodelement a Her Kunst und Runs tier ist, dann 
die Reizbarkett eioer gewaltigea Natur, die ,alle Sturme erregte, 
die seine Tage beunruhigen* also jene terribilit^, die bei 
Micbeiaogeio so ersdbutternd wirkt. Daneben als mildemde 
Gegengabe der Natur; das sitdkbe and religiose Streben des 
Mr W c j desseo Btldais die eigeotumlicbe Miscbung voa band- 
fester Weldicbkeit ond verstiegenem Wunderglaubeo, von 
Tisiona\rerBegabung uod kaltem WirU icbkeitsblkk, moraliscber 
Entbundenbeit und religioser Selbstfesselung zeigt. Wie sicb 
die erregte Seele des Floreatiniscben Abenteurers mit den 
oberen Macbtec beriibrt und zugleicb das Ringen des Zauber- 
aik dea boliiscb^o Geistern, Lorz, daB dieser Mann 

SeUastsocfat docb teiloimmt an 
aoderer Verdienst und Wurdigkeit sollte eine so licbt- und 
schauenreicbe Pbysiogoomie einen groCen Dicbter nicht reizen ? 
Die out l56a abbrechende Selbstbiograpbie Cellinis, aus der 
die Baosteioe zu dieser Gesamtcharakteristik genominea wareo, 
erganzt Goethe durch eioe kurze Schilderung der letzteo Lebens- 
jabre. Hinterlasseoe Werke und Scbriften, Aufsatze ond Poesien 
gewurdigtf aus theoretiscben Schriften zwei Proben 
Das biographische Rompositionsprinzip Goethes: in 



aphoristischea Skizzen die Machte zu zeigen, die des Helden 
Bahn bestimmen, ist bier schon vorgebildet, am in der Schil- 
derung Winckelmanos (i8o5) seine gauze Frachtbarkeit za 
zeigen. Durch die Gestalt Wiockelmanns sieht Goethe das 
1 8. Jahrhtindert, wie er mit desk Angen Gellinis das 16. za 
seben gelernt hatte* 

Aber mehr Docb : wieder sodht and findet Goethe ein Stuck 
seiner selbst, Aas dem Bilde Cellinis sab ihm sein Heidentum 
eotgegen, die Person Wmckelmanns erschien ihm vrie ein Sym- 
bol seiner Kullur. Winckelmann ist fur Goetbedie Verkorperung 
des Bedurfnisses der deutscbeo Seele nacb Erganzung ibrer 
Verstandeskrafte durcb Anscbauung, ibrer Wortireude durcb 
Bilderlust, ibrer Ideeobaftigkeit durcb Gestalt. WiockdmaiiQ 
wird aber aucb nod darin lag die Aktoaiitat dieser Arbeit 
fur Goetbe aufgerofeo als Zeoge Sir die Kunstpolitik Goetbes 
und der Weimarer Runstfreuade. 10 seiner Heldengestalt glaubt 
Goetbe den Geist des Altertums heraufzubescbwdren gegen 
die neudeutscb-religios-patrkniscbe Kunst, das kiassiscbe 
1 8. gegeo das antiebende romantische 19. Jahrfanadert. So 
wird ans &m Dtokmal Wmfaiimm eiae Bdhemtai^ tftd 

jer* Es fcma ailes - 




m 4m Tee der TOO Goetbe *er6tfjaa PietieD 
iSoS erschieneoen Sammelwerkes wttoderbar zu erwanneB, 
za durchglahen and zu steigern. Goethe scbrieb mit dem 
Sehnsuchtsblick hiDiiber in das Land, das der FuB Wmckel- 
manns durchwandert hatte, \vie sein eigener, and hiniiber in 
die Zeit einer in ibren Runstidealen nocb unerschiitterten Welt. 
Die Tecbnik des Bucbes ist mosaikartig: die bestimmenden 
Momente der geistigen and koq>erlkhen Eiistenz Winckel- 
manns reiht Goethe lose aneinander ; Antikes oad Heidrascbes^ 
Freundscbaft, Scboobeit, KatbcaizisEQos, Gewahrweniea grie- 
cbiscber Ruost, Roca, Mengs, Kardioal Albany Pbdosopliie, 
Poesie, Papst, Gbarakter, Geseilschaft, Freoade, Weit, Unrobe, 
Hingang. Die Wirkung aber dieser FarbeoebenFajrbesetzendeu 



DarsCeUcmg M die dncs ttftoenraentalen Masai kbildnbses; un- 
rergleichlich adUbsf outer Goethes Arbdceo Bach Hobe der An- 
tthauong and Grofle dcs historiograpbiscben Stils. Mao muB 
Toraus bis ru Justis Winckeltnann denken, am das GroBknnst- 
werk der Ge*cbicht$sehreibung zo Snden, dessen GruodJinien 
scbon durch die Goethischen Skizxen schimmern. 

Am ScbluO der biographisdben Arbeiteo Goedbes steht das 
Buch iiber den Landschafter Hackert (1811). Ein Werk in 
erster Liaie der Pietat, meoschlicber Freundschaft nod der 
Dankharkeit des Schukrs gegen etnen Fiihrer zur kiiostlerischen 
Tecfanik. Goethe hat an dies, durcb leutwillige Verfuguog 
Hackerts ihm rugestdlte biograpbische Material our die Hand 
etnes Redakteurs gelegt und das diirftige Gerippe der Lebens- 
gescbicbte mit kunstgeschicbtlicfaen und ktmsttechnischen 
Abscfanitten unter Beihilfe des allzeit bereiten Meyer umkleideL 
Nebeo dena verinnerliditen, an Ausdruck starken und in den 
Goidtoo ehrfurchtiger Liebe getauchten Bildnis Winckelmanns 
stebt die Scbilderuog Pbilipp Hackerts wie eioe Hackertsche 
Vedute selfast: treu und trocken. Was wir aber dieser Pflicht- 
arbeit danken, isf, daB sie den AnstoC gab zur Niederschrift 
yon ^Dichtung und Wabrheit*. >Ich hatte Orsacbe, mich zu 
firagen, warum ich dasjenige, was ich fur einen anderen tue, 
nicht fur mich selbst zu leisten unternebme. Ich wandte mich 
daher uoch TOT Yolkajdang jenes Baodes (Hackert) an meine 
etgeae frufe&e Leheosgesdaichte.* 

Es jibt Leuie Phase in der Entwickiaug der Knnstwissen- 
schaft des 19. Jahrhnnderts, die in Goethes Arbeiten nicht schon 
Torgedetitet gewesen ware: auch die problemgeschichtlicbe 
Metbode hat ihm als Arbeitsziel Torgeschwebt, Wieder ist es 
eine kleine Gruppe von Anfeatzen und Studien, die dtarch das 
Band einer, in diesem Falle uberaus modemen methodischani 
Fragestellung zur Einbeit zusammengeschlossen werden. In 
dan kleinen Aufeatr iiber die .Blumenmalerei* (1817), die den 
Nateffforscher, Garteoliebhaber und Eanstfreund Goethe glei- 
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chermaCen lockte, und in den Notizen zur Gescbichte der Land- 
schaftsmalerei, die aus Goethes NachlaC veroflfentlicht warden* 
regt sich der Wilie, die Geschichte voa Bildgattungen and, was 
das gleiche heifit, die Gescbichte voa kunsderischen Gruadauf- 
gaben, nicbt bloB von maleriscben Gegenstaoden, zo skinaeren. 
Goethes Geschichte der Farbeolehre eothah den der Kooiep- 
tion nach graodiosen Versuch einer Geschichte des Kolorits 
seit Wiederfaerstellung der Kunst* (1810), deren Ausfiihrung 
Goethe freilich in die schwacben Hande Heinrich Meyers legen 
made. Was Hagedorn in seiner leichten, we der Reiter iiber 
den Bodensee iiber die tiefsten Probleme hinweggleitenden Art 
angedeutet hatte: die Entfaltung des Farbensehens, des Farben- 
gescbmacks and der Farbengebung, das sollte im Bahmeo einer 
Wissenscbaftsgeschichte^ der Farbenlehre, ausfiihrUdb and auf 
der Grundlage wirklich umfesseoder Kuostkenntnis au%ebaat 
werden. Der Gedanke ist ganz entsprungen dem Goetbiscben Ur- 
bediirfnis nach harmonischer Ausbildung and Durchdringung 
aller Seelenkrafte. Der marmorkuhlen Welt Winckelmanns 
stellt er die Welt der Farbenkunst gegeniiber em Zeichen 
nidb t nor wissenschaftlicher Allinteressiertbeit Goetbes, soa<fern 
seiner wieder erwacbenden Aiigop$inn1 i^hkpsr oad das 
Zeit, dereo Goethe nafavertraate Kanst ferbeofreand 
and ferbenfeindlicb war. Der ganze Jammer iiber die geistige 
Vereinsamung Goethes mitten in einem Kunsderkreise feBt den 
Leser, wenn er in der ,Ronfession des Verfassers*, die den Be- 
schlufi der Geschichte der Farbenlehre bildet, an die Stelle 
kommt, wo Goethe enthullt, dafi eigendich das Bemuben am 
die Losung eines asthetischen Problems ihn ztun Stadiam der 
Farben in der Nator gefdhrt habe. ,Maod>es war mir im 
einzelnen deutlich, mancbes im ganzea ZasaHLDaeabacge 
Von einem einzigea Pankte wuBte ich mir nicht die 
Rechenschaft zu geben: es war das Kolorit. Mehrere Geinakie 
wareu in meiner Gegenwart erfiuadeo, kompooiert, die Tcife 
der Stdlnng and Form nach sorgfidtig dAstdiert 



and fiber alles dieses koonten mir die Kiinstler, konnte icfa mir 
aod ihoea Recbenschaft, ja sogar manchmal Rat erteilen. Ram 
es aber an die Farbung. so schien alles dem Zufall iiberlassen 
EO seia, dem Zufall, der durch einen gewissen Geschmack, einen 
Geschmack, der durch eine Gewohnbeit, eine Gewohnbeh, die 
durch Vorurteil, ein Vorurteil, das durch Eigeaheiten des 
RuBStlers, des Kenners, des Liebhabers bestimmt wurde. Bei 
den Lebendigeo war keia Trost, ebensowenig bei den Abge- 
schiecleiien, koer in den Lehrbuchern, keiner in den Runst- 
bucbera,* Greil beleucfa tea diese Worte die asthetische Situation 
der Zeic: das rein auf Linie nod Form, Gestalt and Zeicbnuag 
anfjgebaute System der klassizistischen Asthetik, in dem Maler, 
Liebbaber and Renaer sich so zu Hause fiihlen, das aaf jede 
Frage Antwort, fiir alles und alle Bat weiC und docb die 
eine klafifeode Locke aufweist, daB das Wort Farbe in ihm nicht 
wrkominc Meyer sollte sie nicbt ausfiilleD, auch er konnte 
nicht da Gmudsatze und ,B4aiimen* nacbweisen, wo die 
Runstkr nur techoiscbe Ronstgriffe sehen wollten, und aus 
,schwankeoden Uberlieferungen* and einem ,gewissen Im- 
pals* handelten. Goethes Sefansucht nach ,einem GeoeralbaB 
der Malw^ei, einer aufgestellten approbierten Theorie, wfe es 
in der M usik der Fall ist*, sollte nicht in Erfullung gehen, weil 
sie aoerfullbar war. 



imebeti 

Der nor aogelcgte, bier oad da a Teitpartien sich rondende 
Au&atz hat wie die Altersreichnongen eines grofien Riinstlers 
bieroglypbenbaften Cbarakter. Soaverane Abkiirzungen in 
Gehalt und Damellung, Formeln des Denkens, in die lebens- 
lange Erfehrungen hinein verdkhtet sind, und durch alles hin- 
durchleuchtend die Flammai lebendigsten Geistes. Stellt man 
die in diesem aos drei Entwurfen zum gleicben Thema be- 
stehenden Aufsatz enthahenen Aphorisraen so um und zu- 
&i*m&*, daB sie dem Gang der Kunstgeschichte folgen, so 
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erhalt maa das zarte UmriBbild einer Gescbicbte der Laod- 
scbaftskunst von Giotto bis Hackert. la ihren Anfangen 
Nebenwerk des Geschichtiicbea, bloC symboliscb bei Giotto, 
Hintergrund in Mantegnas Triumphing und Tizians Bildera. 
Das Steile uod Schroffe als das Interessante n&eh bet Leonardo 
herrschend : eine ahnuRgsreiche, mannliche, eraste, ja drobeade 
Kunst. Das mehr oder weniger Peinliche bei Albrecht Barer 
und den iibrigen Dentscbea; bei allem Anschaoen der Natar, 
ja Nacbabmung derselben geben sie ins Abenteuerlicbe und 
Manierierta Die gaoze Welt^ hobe Standpankte, weite Aus- 
sicbten bei Breagbel. Trennung der Landscbaftscbaraktere, 
aber imiaer mil weitgreifenden Einzeiheiten bei dem milderen, 
geistjneicbe^. BriL Die Welt der Eiosiedeldeii, firomme Manner 
uad Fraoeaii>wiideaOxB@ebange&bedJodocQsMomp^ 
Savery, Martin de Yes, Raphael Sadder. Gtofie Laadsdhafts- 
kuast vor, bei und nacb Rubens, der als Historienmaler nicbt 
sowobl das Bedeutende suchte, als dafi er es jedem Gegenstande 
zii verleiben wofite, daber seine Landschaften einzig sind. Rem- 
braadts Realismus in Absicht auf die Gegeastande. Licbt, 
Halmog sbdi bei iJi dbs IdbeUk 



Aufeate TO* Jak^ 1816 ober Rtiys^ ^ Dicfcter 
dfamS^Bouckttfa^) Das wfaefaiie JahrboDaert <sk!) m 
Italien: die Bdbgtteser. Eioe ^rofie, scboo bedeuteode Welt 
setzt sicb bei den Carracci und Domenicbino ins Gleicbgewicbt 
mit den Figuren und iiberwiegt vielleicbt durcb hocbst inter- 
essante Gegenden selbst die Gestaiten. Und nun Claude Lorrain, 
in dem die Natur sich fur ewig erklart, der ins Freie, Feme, 
Heitere, Landlicbe, Feenbaft-Arcbitektoniscbe sich ergebt, mit 
seiner Wirkung der atmosphariscben Ersdwaaungeo aufe Ge- 
miit. Entsteben der beroiscben Landscbafi^ mdereizi iieosdiea- 
gescblecbt zn battseo sebien vcm wenigen Bedttr6sseo and 
groBen Gesinnaagen. Genau beseben eiae aotzlose Krde. Ab- 
wecbselndes Terrain oiine irgendeiaea gebaoteo Boden, Die 
beidenPoussinuadiihjnelSachic^ger. Obergang as dem Idedleo 



Wirklicben durch Topographien, Merians wait umber* 
Arbetleo. Eodlich der Cbergang zu den Veda ten, 
das Aoslaafeo in die PortratlandschafteQ. Zu ihnen sich bin- 
neigeod, abcr noch in der Liebhaberei zu Claude und Poussin 
Terfaarrend die neueren Englander und ihre etwas nebulistischen 
atrnospbarischen Effekte gegenuber Hackerts klarer stranger 
Manier. 

Die scheinbaren chronologischen Irrtiimer Goethes (die 
Garracci ais Betspiele fur das 17. Jahrhundert!) sind Anzeichen 
geahnter mebr als bewiesener sdlgescbicbtlicber Wahrheiten. 
Der kunsderische Instinkt Goetbes laCt iho an Stelle der rich- 
tigeo historiscbeo Retbenfoige die Ordnung nach inneren Ver- 
wandtschaften setzen, so die Linien: Bologna Claude oder 
Merian Hackert. In der Erinnerung an Claude Lorrains wonne- 
volle paradiesiscbe GeEIde ffihlt der alte Goethe noch einmal 
den Anhauch der leichten Liifte des Siidens. 

Diese Fra^tnente bilden die letzten Versuche Goethes, Ge- 
schichte der Ktmsc zu schroben, d. h. mit seinen Begriffen und 
Worten: ^die Kunst uberhaupt einzuteilen, ohne sie zu zer- 
stuckeln und ihreyerschiedenen, lebendiginanandergreifenden 
Elemente gewahr zu werden*, Goethes friiheste Schriften uber 
Kunst waren Friiehte am Baum einer asthetisch orientiertea 
Kunstwissenscbaft, die von Malern, Dichtern und Samml^n 
getriebeowurde. Goethes ietztarfragmentarischerKunstaufeatz 
gescfeiieben m der GeivartsstuBde der mit streng bistorischer 
Ifcibwie arbeiteoden iUiiistgeschichtsschreibung: Buindbrs 
,Italienbche Forachcuagen* lag^a i83i Tollendet vor, Drei 
JWwne spacer ersdueBeo Sdmaases .Niederlandische Briefe.* 
Die Wiseenschaft ^on der Konst war in die Hande von Fach- 
leuten ubcargegaagen. 

In der Morgenrhapsodie auf ein Meistarwerk der Baukunst 
braoste des jang^ Goetbe Kunsteothusiasiaus auf, in der weit- 
gsspenatea Ob^schau ca^dasLaadscbaftsmdi klingt 60 Jahre 
^piter des Grases abgeklarte Eua^betradbtung aus. Es 1st der 
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Wcg des allgemeinen Kunstempfindens vom Mittelalter bis zur 
Netizeit, die Eotwicklung vom architektoniscben zam land- 
schafdicben Seben iiberhaupt, die Anting and EndeGoethischer 
Kunstgeschichtsschreibung gteichnishaft spiegeln. 



Seitdem A. W. Schlegels loser Mood dem ,Kanschtmeyer * in 
frecfaen Versen geraten hatte: ,die Schnaze von der Runst za 
lassen*, haftet das Odium der Lacberlichkeit an dem Manne. 
Meyer ist nkht die einzigeDujnchschnittsnatur gewesen,die von 
Goethe festgehaiten wurde, weil ihm solcbe sacblich-stetigen, 
stammhaft-tuchtigefx, stili-SeiBigen Menscben, die ihm ebr- 
fardblig ohoe Oaterwarfigkeit, klag ohoe Geoblit^t eutgegen- 
traten, als Berater 7 Begleker, Lebner, vor alksa in teebnischeo 
Dingen, sympatbiscb nodi wert waraou Oberdies war es wobi 
aiicb das Damoniscbe in Goethe, das sich za seinem Gegensatr 
in der b^renzten Spbare Meyers bingezogen fiiblte: der ewig 
Scbweifende blkkte mit einem gewissen Neid auf die rubige, 
bleibeode Art des Hans- and Arbeitsgeoosseai. Goetbe biug an 
Bfeyer, wie suaa ao &ea MeasdbeB l^^t, die ccaee* in dea 
inner ottd W^g<e&oesefi gewesa sow! 
MEaide^t^^ 

er hat mir zuerst die Augen fiber das Detail, uber die Eigen- 
scbaften der einzelnen Formen aufgescblossen, bat micb in das 
eigentlicbe Macben initiiert.* Stellen aus Meyers Manuskripten 
warden in die Italieniscbe Reise, ja in die Wanderjabre* iiber- 
DoaaiBeti, dem Freunde and Berater gibt Goethe als einem der 
ersten Eidblkk in , Hermann and Dorothea* and in Tale aus 
Faust II. Den romantisehen Hoba- nod Spotrversoi steht 
scblieBlicb das weuoaanscbe Xeoioo gegeouber: 

w Baiier Back, d mtsteflst nictt deo Kiesei, At brin^t ibi 
NAer; so aeii id &eVf& [Meyer], wu da l 

Meyer kanote tuiddasist einer derBewcxse 

die Gremen seiaer Peraeo genau. la der , Art 
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too BapaLMioo', die er 1817 als ein literarisches Selbsibildnis 
aicderschrieb, wctl nun sic ihn nicht wollte enaalea lassen, 
beiOt : f der Coast des Schicksals, timer den geistreichsteo 
Meuscbeo de* Jahrh undents leben zu diirfeo, nicht eigenem 
aiiBerordenilichem Talent, babe er es zu danken, wenn er 
Blanches besser begriffen baben sollte als andere.* 

Meyer war der geborene Mitarbeiter. Er konnte sicb seiner 
Pcrtdnlichkeit so eot^uBern, dafi es philologischer Feinarbeit 
bedarft bat, seinen Anteil an einer Reibe der in Weimar ent- 
Konttscbriften ton dem Antril Goethes zu scheiden. 
an Goethes SpJb&re so festgesogea, dafi wir seineo 
Tod wenige If (mate nach dem Goethes als den natur- und sinn- 
gem&fieo Abschlufi dieses Lebens empfinden. Die Ergebnisse 
fiiimtlicber wi&senscbaftlicber Arbeitea Meyers siod langst liber- 
bolt eine Inbaltsacgabe und lobaltskjitik der siebeo groCeren 
kujaatgcscfaichtlicfaeri Stadien aas seiner Feder wurde scboo 
A%Klh nicht iohnen* Von geistesgeschichdichem loteresse ist 
nor der Anteil, den er an der Aosbildung der kunstwissea- 
scbaftlicben Mecbode gebabt hat. So mag im folgenden gefragt 
werdeo : nach Meyers KuostMIdung, nacb Autopsie und lite- 
rarischen Kenntnissen, nach Haupt- Problem stellungea der 
Kimst gegeniiber, wie sie sich a 115 seiner aligemeinea Geschichts- 
aoSassung ergabeu, oach den WertmaBstabea, mil detven er 



nar da Malar ? aber euwa- TOO jeneo Malern des 
18- Jahrhandeirts, in deren Werkstatt das Bucb eine wichtigere 
Eolle spidte als dio Palette, Die bestimroende Hichtung auf das 
klassuisasche Bilduagsideal empfing er schon von Job. Gasp. 
Fufili, seinem Lehrer, dem Ver&sser der Geschichte der hesten 
Maler in der Schweiz und Herausgefaer der Mengsischen 9 Ge- 
danken* sowie der Briefe Wiackeimanns an seine Freuade in 
der Schweix. WincLeimano uad M^ags bleiben fur M^yer die 
Lekgestirae, aach denen er sein Schifflein durch Kunst und 
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stenern me geschvrankt hat Am dem Maler Meyer, 
der den EinflaB der Garraoct, deren Knnst seiner tiefakade- 
mischen Natur entsprscb, enp&ngen hatte, warde ailm&hlidb 
der Kopist grofler Kunst ( Aldobrandioiscbe Hocbieit, Madonna 
ddla sedia u. a.) and aus (fern Koptsten wwdeder Historiker alter 
and nenerer Kunst; das Intuitive trat binter dem Reftektierteo, 
das Schaffen hioter dem SamioeiQ mid Ordnen, das naive Ge- 
nieBeQ hinter der wiseenschaftlichen Kritik zuriick. Seit 1794 
etwa vollziebt sicb diese Wandiang in Meyers Lebens- und Bil- 
daogsgaag. Nacb einem Besuch der Dresdner Galerie scbreibt 
er (1794) die iiberaus bezeicbnenden Wortean Goethe: , An so 
roancfaerlet F&den sodie icb das grofie and rielfocbe Gewebe 
der Kurat fottxuwk^en nod bin immer besebiftigt, dies mid 
das in ordheti, xo wv^Mdb6% zn uberlegeo.* Als Meyer daao 
1 795 nach Italieo giog, koonte nod solke er gerade diese Eigen- 
scbaften in den Dienst einer wissenscbaftlicben Anfgabe von 
RiesenausmaB stellen. \3nter der Nachwirkung Herderscher 
kuhorpbilosopbischer Ideen hatte Goethe den Plan gefaGt, den 

, poiitiscb-wirtsrha^ltcheii, knost- 



&3rper ftdbeKs deokjeed TOT Aaa 






das koastgescbichtfccbe Material berberzuscbafifen, Scicfae, 
Kopien, vor allem aber als Ersatz fur Abbildungen und zu 
ihrer Erganzung: scbematiscbe Bescbreibungen von Konst- 
werkeo, Diese Inventatisation des italienischen Kunstbesitzes 
sollte doer Gescbicbte der Kunst voraufgehen, die als Teil des 
Gesamtplaoes das ersebnte Gegenstuck za Wiockelmanns Ge- 
scbichte der Kuost des Altertams batte bikien mussen. Die 
Aufgabe iiberstieg writ die Krafte der Goetbiscben HeUer. & 
war wool das Bom Wiuckehnanas, in das Goethe Meyer ent- 
saodte, aber Meyer wnrde doit kera xwriter Winckelmaun. 

Dorch dm Mcyer-GoetbiscbeB Briefvrechsel der Jabre nacb 
1795 scb^umern wenigstens die Groodrifilinieo des Denkmals, 
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das ooidttcbe Sudiehnsocht in bisher ungeabnter GroBe Italien 
za setxea plante. Der Entwurf zu einer Geschichte der neueren 
Kaoft TO Giroabue bis auf Raphael stand 1797 Meyer TOT 
Angen, der mit Recht schreiben durfte: ,niemand bat wohl 
soriel hieriiber gesammelt als ich.* Diese Sammlungen eat- 
bielten im wesentlichen gleichmaflig gearbeitete Analysen der 
Kunstwerke, Fiir die Ausarbeituog des literarischen QueHen- 
materials fehlten Meyer Interesse, philologische uod historische 
Kenntaisse aod Muf3e. Zndem sprach er die Ansicht der Zeit 
anSy wean er das Studiam der Quellen als ziemlich gleicbgiiltig 
bebaodeite. Ihrea Wert fur die wissenschaftlicb betriebene Ge- 
acbichtsforschang bat in Deatschland erst G. Fr. v. Bumohr 
erkannt. ,Sie (die Quellen) sind blo6 auf der Stelle zu ge- 
braucben* beiBt es in eioem Briefe Meyers weil sie einem 
bier und da ein Bild nachweisen; sonst handeln sie gemeinig- 
licb TOO Registern der Koofraternitat , bringen Ausziige aus 
TaofbikiTi, streiteD mit aadern uber Data usw. a Bei diesen 
Worteo gedacfate Meyer der umfaugreichen lokalen Guiden- 
literatur Italians; Ton Urkundenfbrschung war uberhaupt noch 
nicht die Rede. Die wicbtigsten und in sich al^erundeten 
Studienergebnisse der italienischen Jahre sind in die ,Propy- 
Uten eingegangen, Hi^r erscbienen: 1799 ^Raphaels Werke, 
besooders im Vatikan*, 1800: .Masaccio* und , Mantua im 
Jahre 179$,* EingeLeitet wird diese Aaisatzgroppe durch die 
IJ0S m den ^QoMi< w^&edicb^ ,B e itr^ 1OT G^dbKi^ 
der aeoera fcfldbdleii &m&* DieNotizen uber die Farben- 
gebimg der alien Mebter wurden 1810 in der hypothetischen 
Gcschichte des Kolorits TOrwertet, die Goethe in seine Geschichte 
der Farbenlehre aufbahm. Eiae andere Gruppe Meyerscher 
Arbeiten umfafit seine Studien zur ,modernen* Kunst; hierher 
gebort der Entwurf einer Kunstgeschichte des 18. Jahrhunderts 
furdasGoethiscbeSammdwerk: ,Winckelmannundsein Jahr- 
Imadert* (i8o5) und der polemiseh-lunstpolitische, beriibmte 
Aofeau fiber die neu-deut$cbe religios-patriotische Eunst*, 



der als Stimme der Weimarer Kunstfreande 1817 in der Zeit- 
schrift f Cber Kunst und Altertum* erschien and in der Ge- 
schichte der roaiantiscben Bewegung erne wichtige Rolle ge- 
spieh hat. 

Was koonte diesem Heinrich Meyer die Stellong TOD Be- 
deutung in der Weimarer geistigen Gesellschaft Yerscbaffen, 
die er zweifeilos iuoegehabt hat? Meyer war nicht reich an 
wirklichen Einfelleu, er sah nichts Neues and was er sab, sat. 
er nicht auf eine nene Art. Seine EmpfaDglichkeit fur kiinst- 
lerische Eindriicke war kaum sonderlich groB. Dafiir verfugte er 
aber fiber eioen Scbatz an positiven Renntnissen, die den Mann 
als era waodei&des koastgeschicbtiicbes Nadischlagebucb wert- 
scbciDeo liefien. Vor aliem aber cuad das war das ent- 



scbeidende besaB Meyer etoeo wobl aoigeraamten Eopf, der 
innerbalb seines nicfat gerade Terscbwenderiscb ausgestatteten 
geistigen Hausbaltes Ordnung hielt and aas Wenigem mehr 
macbte, als andere aus Vielem. ^Die himmliscbe Klarbeit der 
Begriffe* wird Goethe nicht miide, an Meyer za loben, and 
Schiller meinte das gleiche, weon er deo ,aBalysier^Ieo Geist* 
Meyers pries. Das 




\hm das erstadn^ des Mkteialters, dfifbete ibm aber 
den Sinn (Or die TOO bellem Kunstver^aode durcbwaltete 
Renaissance. Aus dem Meyerschen Ordnungswillen SoB auch 
sein Doktrinarismus in alien asthetischen Dingen. Selbst Italien 
weckte in ihm keine Sinnlicbkeit, er blieb ein trocken-nuch- 
tenaer Schweizar unter siidlicben Formen und Farben. Meyers 
Fabigkeit und Lost zcur Begrifisbilduog zeigt deb niannig&ch. 
1 798 versucbt er in den Propylaen erne Systeoiatik der Gegen- 
stande der bildeodeo Kanst zo geben, also Ordaosg m eioe 
Materie zu bringen, die Goethe inimer wieder beschaftigt hat, 
die er Sir ,deo ersten nod den letiten Pankt* hide. Die Fuile 
derdarstdlimren Bitdsto^gliedert Meyer in die groCenGruppen 
TorteilbaAcr, gleicbgultiger and widerstrebender Gegeostaade 
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rod jofer Abtetfaag wast er wiader eioe Mebrbeit von Unter- 
abtolungen su D*s System in teressiert weniger als die cbarakte- 
ri*tiacbc Frmge&dliiftg* Das .Was* der bildenden Riinste war 
das Kemproblem der TOO literarischer Bildung und Geistesart 
bdhemchtoa klassiseheo Periode. Dud die Bildungkunst derZeit 
kam ja durch ihre Tberaenwahl diesem Bedurfnis einer vom 
Intellekt her AD die Kunst herana^eteDden Gesellschaft entgegen. 

Fur die vriawmschaftliche Begrifesprache und ihre Geschichte 
warden wichtigfrdie Versocbe Meyers, iaoerhalb seines groCen, 
dena WuKkdjaanfiboch ongefugteo Gesamtiiberblicks iiber die 
Ruostgcfidiiclite ma Mkhebogeio und Fed. Barooci bis zu 
Garstens uod CanoTa Stilrichtungen augeioanderzohalteD, derea 
Vertreter er ak Manierisieo, Praktikanten, Eklektiker, Plagi- 
arier t Macbianteo (a maocfaie), Atomisten, Skizzisten cbarak- 
terisMBrt. Der bet alkxi dkseo Artbezeidumngen mitsch wingeode 
aUehueade Ton ist achlieOlich noch pis den Absdhnitteo iiber 
die Barockkaost in Bardbanks Cicerone veroehmbar. Die 
Geistigkeit Meyers war fraglos wisaenscfaaftlidb. Aber was ver- 
stebt er uoter Wissenschait, wie denkt or sich wksaoschaftliches 
Arbeiten? 

Als dogmenglanbiger Sohn des 18. Jabrhunderts tritt Meyer 
den wissenscbaftlicben Problemen nicht vorurteilslos gegenuber : 
er emp&igt nicfct dbs Gesetz YO Ofcjekt, erbriagtesyidmehr 
mk ui an die Qfaeki* limn. & bat <*&* *&&* da 



Dieees IastoBme<: der Kjrmk fegt Mey^ an. ErmiBt, 
kowunt das Verftthreo beraas, an den Griechen und 
wenigen Meisterwerken der italieoiscben Hocbrenaissance die 
gesamte ihm xogiDgliche Kunstproduktion, einscblieSIicfa der 
Leistungen der moderneo Kunstlerkolonie auf romiscbCTi Boden. 
Der Inhalt seiner dogmatisdieD Werklehre lafit sicb aof w^iige 
Begrifife briogeD. Rich tig* ist das dem gesunden Mensebea- 
Yfrstaod EiiiIei3MteDde, das weder Auge aocb Varstaod 
Bdadigeiide, das fleiBig, sorgfeltig, gradlich AusgefuErte, 
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nenni Meyer das Gefellige, Zierlicbe, Reizende, Artige, 
Zertc, das Gehorige, Scbicklkbe, Augemessene, das auf der 
MittelHnie rwischen stark mid schwach Ltegende. Aus Raphaels 
Werken i&hlt Meyer %. B. die Figoren uud Figarenteile zu- 
, die dem TDD antiken Scatoeo abgeJeiteten Scboabeits- 
und seine Antike ist aoeh WinckelnaaDDS Antike 
am nachsten kommea. Das ,Bedeateode* schlieCIicfa ist das 
von bohem Sinn, idealem WoIIeo, tiefem Verstande Zeugende, 
das in Stil and Vorwnrf GroBe, Edle, Erhabene, das Dichterische, 
das zu SeeJe und Geist spricht. Nicht scharf trennt Meyer das 
gCbarakteristiscbe*, dessen Lob ja berelts der junge Goethe 
miter ier l^achwirka&g der Dresdner niederlandischen Bilder 
i^rk todigt hatte, we dera Bedeateodeia, oft fiiefien ihm beide 
Begriflfe imsjunmeo oud ersteiksiealsGegnenwertedesScliooen 
bin. In dkser Haltaog offeabart sidb Meyer als der vom Wirk- 
licbkeitsboden nie gaoz skh Idsende, sacblicb genane Scbweizer 
Maler. Er tritt in diesem Ponkte gezneinsam mit dem Hofirat 
Hirt den Winckelmann, Lessing und Mengs entgegen. .Die, 
wicbe in Kaostwerken haQptsicbifecb adr das Chacakterisdsdbe 




Caoova lebrt, scbwerlicb je ein cbarakteristisches Garae* 
erzielen.* In Scbillers ,Horen* batte Hirt 1797 ein Jahr YOT 
Meyers Rapbaelarbeit das ofFene Bekenntnis TerofiFentlicbt, 
,da8 ich mit Winckelmann nicbt iibereinstimme, wenn er das 
erste Gesetz da* bildenden Riinste bei den Alten in eine stille 
GroBe setzL Zwettens: da8 aocb Lessiag sicb tauscben lieB, 
indem er die Sdbodbek ak erstes Gesetr der btldeadeo Sunste 
aufetellen wollte. Drkteos: dafi das ganse AJtertom HearrB 
Lessing widerspcicbt, wetm er Wabrbeit wad insdrvek ais 
strei^i^beobaditeiKieGes^ Vierteos: dafi, was die 

Aten ofcter Volikommfflheit oderSctoabdt verstaaden, meats 
r, ak Charakteristik.* 
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Nocb ID doer xweiten Ricbtung weicht Meyers Gescbichts- 
aaftassung voa der durch Winckelmann und Mengs karxmi- 
stertea Jib: in der Stellung zum Eklektizismus. Auch hier ver- 
roochte der praktische und ehrliche Sinn Meyers sich der inneren 
Scheinhaftigkeit und Verlogenheit dergeriihrnten Methodenicht 
zti rerscbliefien, Er erkannte sie als das, was sie war: als metbo- 
disch geiibten und geregelteo geistigen Diebstahl. Das ber- 
baodnebmen der Empire bereitet das Plagiat vor. Leichtigkeit 
nod Weicbbeit, die ans Unbestimmte grenzt, wurden fur un- 
erl&Blicte BediDgaogeD der Malerei gehal ten. I m iibrigen glaubte 
man das V<rflkommeoe aas so Terschiedenen Mustern und Teilen 
dersdbeo zusaxamensetzen zu koonen, dafi ionere Einheit und 
Cberetnstimniung notvrendig aufgegeben warden muBten. 
,Der reioe einfecbe Begriff voa der Kunst war verlorenge- 
gangen, unendlkhe Master hobeo einander wecbselseitig auf. c 
Meyer begegoet sicb in dieser Rriuk, die zanachst auf C. Maratti 
nedte, mh seioem Aotipodeo W. Heinse, der 38 Jafare vor ihm 
aos abnlicbena Ekel vor dem Unwahren des herkommlicbeii 
eUektischeo Akademielehrbetriebes das , wahlende* Verfebren 
Poussins verspottet hatte, in dessen Manna-Bilde er unter der 
Verkleidung <fcr judischen Hauptfiguren die bekanntesten An- 
tikea: den Laokoon and Antinous, den vatikanischen Apoll, 
die mediceiscbe Venus EL a. m. wieder&rtA 

ild staod ifem mtim OmBdliakn fet, ehe 

Latte. Sdbe Leistung wih- 
mid der italieoischen Jabre bestaod in einem stetigen An- 
possen der Lunstgcscbichdicben Wirklichkeit an seine Geistig- 
keit, 10 diesem Verfehren sab Meyer nnd er nicht allein : Wissen- 
$chaft, Nur selcen zwingt ihn die Erfahrung, einmal den um- 
gekefarteo Weg zu geben nod dieGedankenden kunstlerischen 
Tatsacben anzubequemeo, so z. B. vor den Mantuaner Werken 
Giulio Romanes, die diesen in Begeln, Begriflfen, Gesetzen fest- 
gdbgnsii Kopf lehrea, daB auch die Eegellosigkeit, die Frafaeit 
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TOO Zwang and der Yerzicht anf Aosfiihrlichkeit gegebenen- 
fells bochste Qualitat bedeatecu Meyer sieht als Maler 
gem, ais Asthetiker ungern -, da8 Gitilios Bilder durcb den 
0uchtig, keck gefiihrten Pinsel mefar Bewegung, Geist und 
Lebeo bekommen* haben. Die interessantesten geistigea Aben- 
tcoer erlebt Meyer da, wo dorch die originate Kraft einer groflen 
kunstlerisehen Personlichkeit diePfeiler seiner Gesehicfatskon- 
struktion ins Schwaakeo gebraeht werdea. Der BrieiFwechsel mit 
Goetbe spiegelt diese Kampfe des Regelmannes mit der alle 
Regeln ladbend spi^ngenden kiinstlerischen Lebendigkeit. tFber 
Pietro da Cortona scbreibt Meyer z, B- 1795 an Goetbe: ^zwar 
scheint er aile seine Sacben bloB empiriscb gemacht zu baben, 
waigsteos babe idi oocfa keine Regel findeo konnen, welche 
er stecig bdblgt bfttta Aber bier oad da hat er ein Bild ge- 
macht, deal wir nnsere Tbeorien nnterschieben ond selbst 
nach dieseo Regeln damit zofrieden sein muBteo.* Ein Jabr 
spater folgt der StoB^u&er: ,es will nicbt gelingen, eine be- 
stimmte R^el aufeufinden, welcbe aaf alle seine WerkepaBt. 
In ganz ahnlidieNote bradbte Masaocios Esnst 



edebter Aosdiaaoiig, em Blodifaierea der Begdo dem Goie 
zu Liebe nnd ein Pressen der kunstleriscben Erschdnung in 
die Scbachteln des astbetiscben Systems, ,Alle Ternlinftige 
Idee, die man sicb von einem Gang und Steigen der Kunst, von 
gesammelten Erfebrongen, von Tbeorien und Regeln, die sicb 
aaf jene Eriahrungea gruoden, machen kann, wird vor diesen 
Bildern (Branoicci-KapeBe), mochte idb sagen, zemkhteC Nabe 
an den Zeiten der KJodbeit der Knast sieht man bier eiaeo 
Mann anfeieigm, der, <b seine Zeitgeooesen oodi seit der 
Barbarei riogen, bldJ dorcb die Kraft wbcracfawtaglicher Na- 
tnrgaben ein gaoxes Jabrbondert ubersprrngt ood e&ergisch 
jctxt das macbt, ^WBS das Nachdenken und die Porschung TOD 



dm, rar oder mehr Gmonrioiaen be&h&ftigen wird, es in 
Rcfrin m bringen and Lehrsatze daraus zu fbrmen* (1796). 

Die bestc Vorstdlong Tom Umfeng des Meyerschen Wissens, 
TOO semcrSeh- and Denkweise, von Methode und Kterariscber 
Form gebea die Arbeitea uber Raphael ( 1 798 1800) and tlber 
das 18. Jahrhundert (i8o5). Meyers Festbalten an der italie- 
nkchen Renaissancdehre vom VerfeH der Kunst im Mittel- 
aker and ihrer Enoeaemng durch Abweodung van der Gotik. 
and flmweadang mr Antike im Quattrocento macht ibm jedes 
gcschkbdicbe Varsctodnis der mittelakerlicben Kunst aomog- 
lict. DihmaoctemiDtttiri^Erfesen wesensfremderRmst- 
wrften ^allig fcrgt war, Weibt seine Bearteilang dergorischen 
Baakunst weit binter der genbiesi Ahnnng des jungen Goethe 
roKick. Man glanbt einen GdehrCea der Barockzeit reden *a 
b5mi, wennesbeiBt: ,Derbeli^%eiide'AnbIickT<mUnforiiieii 
Had AbgescbfiMKi berv egt ans . . . iam Mitieid oder reizt gar 
ir VracfeteBg derjeigen, die solcbe Werke ber^orbracbten. 
Wr fahlte imM je in eioem barbarisdbeQ Gdtende, in den 
diisteren Gtogcn einer gotodben Kirdbe sein Gerout zo einer 
freien tatigen Heiterkeit gesrinamt? Nur wer trub in sich ver- 
schlosen gem Gespenster abnden mag, sich an fenchten 
Scbaaern ergdtzen, dem modrigen Gerach and der Verwesong 

abgewiaiim kaaa, wird dasefcet dn trann^s, stockeades 

^ ~ " m iilaii Mimn fitii inn n itfl -- - "' *- - *.^*. k* ft i 

e^e c&rfiHilf ci Kjrmfit <tb&- wafefit sebaid 



Wrke MtMteheu koonteo, Iftngst voriiber smd. Wie 
lit die Eropfioduog rwischen den Resten edler, hdterer 
! (1799), In lulien hatte es Meyer interessiert, za be- 
obachten, t wie lange (die Baameister) nait dem Gespenst des 
gocisch^i Gescfamacks za ringen batten nnd wie diesem mit 
grofier Miihe and Not und ScbweiS eine Kralle nach der an- 
<kabgedreht wird. BnmeHescfai bebilt noch immer ein paar 
Fleckeo daTOo.- (1797.) 
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Meyers Raphael- Aufeatz bringt aicbt so sehr eine Bereicbe- 
ruag und Er weiteruog unseres Wisseos iiber Weseo und Wandel 
der Rapbaelischen Kaast, a!s er vietaiehr eiae Aaleituog zum 
Seheoleraea seiner Bilder gibe Das Trecfceu-G^ieJme, wi$ das 
Sch warmerische treten gle^b^maJ^2X3k^^l^t^r^r,V^^^ 
am Optiscben* Vorfrildlich ist die Geaaaigkek, fait der KMer 
angesehen and nach alien AascfaauungsDaofiieotea dttnebaaalf- 
siert werdeu. Die Absidht, das Kuastlerische aufeosplirea, tritt 
besonders sckwrf ia der zweiten Halfte der Meyerscben Arbeit 
hervor, ia der er nicbt einzelne Werke mit Lob oder Tadel be- 
denken, soadem sicb zu ,einem allgeffieinea Blick iiber da$ 
Taleot* erheben uad ,seli>iges aach dea verschiedeoen Ru- 
briiv^^ ii| wei^e nwaa die Ei^eft^ehaftea and Ed^rderaisse 
eiaes Bikie^eiMUfeeikfi p&egt% betracbtee will. Diese Robrikm 
beiBea: Er&ad&Dg, ADordoaiig, Ausdrock, Zeichnimg, Rolork, 
Masse uod Bdeuehtn0g f GewSnder. ,Veiteaimg und Anord- 
atmg ge&llea siaalich, weoa aucb die gebeime Kunst dav<m 
nidat begriflea wW,* das ist Bfeyers ErfaliraBg ad die Frage 
oacb decv Wartim dieser Wirka^gen ist sein Prdai^^. Mancfce 
- 



, da$, was Borckhardt m seises ,ErinjaeruDgm aw 
Rubens* zur Lebre TOH deo Aquivaleatea spacer erweifeite, 
die Verteiluiig der Figuren im Raum mit Hilfe der Halbkreis-, 
Dreiecks-, Pyramideascbemata , die Vorsicht in Obersebnei- 
dungen, die mit der Teadeoz zusanHaenbangt, alle Uaklar- 
heiten ia der ErscbetGung fdnkjtOQell wkhtiger Korperteiie 
zu vOTBeideo, das Spiel voa Kootrastee im Rabrateo grofler 



auf das BeduH&ais des beinaehte^dea Aoges aacb 
erkkioerier Scbaui^ 
erstaifcdnis fur die PrinzipieBi &s kJassiscbaa Bihi- 
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dringen, biit daaa freilicfa die Wage: Meyers Lust am Aus- 
druck, an allem, was bet Raphael gan Here, Gem tit nnd 
Seek* in. Goethe und Meyer entdecken in ihren Bildbetrach- 
tnngen uberail Bezuge, Zusammenhaoge zwischen den Figaren, 
Bach Charakier, Haltung uad Bedeutung. Jede Figur wird als 
StandesreprSsentant aufgefaBt und ihrem Maier der tiefst eto- 
dringende auf Wurde, menschlichen Gehalt und ein nmdes 
Wcltbild zielende Sinn zugesprochen. Meyer bemerkt fein das 
alle Yerschiedeobeiten ausglekhende Element der Kultur and 
HumanitSt in Raphaels Werken, die Familienverwandtschaft 
and den darchgiogigen Adei aller seiner Gestalten. 

Wie in dieses* Aufealz Meyers asthetische Fragestellungen 
erst herausgelost werdaa mussen aus den schuimeisterlichen 
Zensureo, mit deoen er Raphaels Scbopfiingen bedenkt, so be- 
darf es schoo eines scharferen Hinsebens , am in Meyers groBem 
Bandblick ober die Gescbichte der Kiinste vom Ende des 16. 
his HUB Ansgaag des 18. Jahrhzmderts, am in seinem Bilde der 
KanstsphSre, in der WiBckelmaoa geatmet hat, die Spuren des 
geschichdichen Sinnes zu entdecken. An der alien Theorie vom 
Stdgen und Fallen der Kunst halt Meyer fest, aber und das 
war schon eine Leistung! er wagt auch hier die Frage nach 
den Ursachen, von denen solche Rhythmik abhangt Auf ein 
auCeres und aba izmeres Motiv wird yerwiesen. Die Kiinste 
steigeo^ sa laatet die Antwoit, and fatten tait dem religiosen 
E^thnsiasmas dr sie ios Lefeen rief mA 4^ m* @adtfa& 
der Const gdbdrt. Vicileicht Taiiierte Meyer hier dnen or- 
spriingltch Goethischen Gedanken, dem dieser 1814 Riemer 
gegeoaber folgende Form gah: .die Menschen sind nur so lange 
produktiv, als sie noch religios sind ; dann werden sie blofi nach- 
ahmend und wiederholend." Neben der religiosen Geistigkeit 
erkennt Meyer in Nationalgrfuhl und indiyidueller Ruhmbegier 
wichdge innate Triebfedern der Runste. Die Kunst falk in dem 
Ao^enWick, wo sie nur noch gdallt, wo keine inneren Bedurf- 
der Nation sie mehr heraastreiben. Losgelost vom Blut- 



amlauf der groBen nationalen Organismen, wird die Kunst zu- 
nftchst weldich, ihr spiritueiier Charakter weicbt dem bloB 
&jthetischen and dann geht es abwdits uber die Stufen mio- 
derer Wiirde, rascberer Herstellung, der Manser, Geistlosigkeit 
rum HandwerksmaBigen, zum Artistiscben. Neben dieseo see- 
liscben M&chieo gewinnt EinfluB aof den Entwickinngsgang 
der Kunste die Nator and Beschaflfenheit ihrer Gegenstande. 
Der Cbarakter der Kunst bildet sicb nacb ibren Darstellungs- 
objekten ; so ist er bald naturlicb, bald pbantastiscb, bier diister, 
dort beiter, in etoer Periode sittlicb, in anderen sinnlich, form- 
los oder plastiscb gebunden. Der Umstand, dafi doch scbon die 
Wabl oder Anoahmeder Motive ein Akt ist, der vom Gbarakter 
koasdendcher Rkhttingen T votn Gesumaagswaxxiel gaozer 
Epocben Zetagois ablegt, man denke an die Unterscbiede zwi- 
schen typischen ELeoatssance- and Barocktbemen, wird TOO 
Meyer iibearsehen. Seioe Kunstgescbicfate des 18. Jahrhunderts 
versagt scblieBlich im Gescbicbdicben ebenso wie im Gedank- 
lieben. Feblen docfa entscheideode Namen wie Graff, Edirager, 
Gbodowiecki, Scbadow gaaz. Goethe uad Meyer glaubten im 



aadoneo Gn^>pc regte, die anf dea 
der Nator nod der makriscben Traditioo die 
Pfeiler eiaaer biirgerlicben, modemeo uod intimen Kunst zu 
erricbten sicb anscbickte. 

Meyers Kunstgescbkbte des 18. Jahrhunderts findet ihre Er- 
gaozuog in seiner fur die Gescbicbte des Gegensatzes zwiscben 
Klassizismus uod Romantik wichtigeB kritisdben Studie: w Neu- 
deutsche religios-patriottscbe Kuost. * Meyer hat sie auf Goeihes 
Anregung, unter seien Angeo gesdarieben nod ak eioe pto- 
grammatisdbe ErklartiDg der Weimarer Ruostfreuode 181 7 in 
Kami aod Altertum verofientlidaL Wieeioe Bombe scbiug der 
Ac&dtz im gegaeriscben Lager ein und eQt&dbte einen Getster- 
kampf tun eioer Heftigkeit, die kaum begmflich erscbeint fad 
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dor Sachlicfakeit mad Babe des Meyerschen Tones, die aber doch 
writ, d*B die Weimarer Hellenisteo trotz ihrer in der Form 
vorstchtigeo Kritik einen wunden Punk t der Romantik beriihrt 
batten* Meyer will die Frage heantworten, wie die urn 1817 
herrschende Jeidenschaftliche Neigung der Riinstler und Kunst- 
fineuode zu den Mei stern des 14* **nd i5. Jahrhunderts eot- 
standen ist, wie sie sich ausgebreitet hat und welchen Einflufi 
rofaantiscbe Lefare uod Forsctuag auf das KunstschaflBen und 
Ruostempfiocteo gehabc baben. Er sucht nach den Quellen far 
das kimst- uad kjilturgesdbufccfatlicliePhaDOmen der Romantik, 
ricfctiger ihrer malcradien Entfaltung im Nazarenertum. 
(Cbrigeos Lecnt der Aufeatz weder den Begriffder romantischen 
nodb der nazareoischeo KunsL) Meyers Antwort holt weit aus 
uad geht in die Tiefe. Einleitend wird der kiinstlerische Zu- 
staod in Deutsehland in den achtziger Jahren des 1 8. Jahr- 
henderts kora $Uzsaert : wie jBranzosischer Geschmack und firan- 
xSttficbHiiederl^Kikcte Vorbiider, so Rigaud und Largilliere 
fur das Biidniss Goypei, ran Loo, Grease fur das erzahlende 
Bild maBgebend waren, wie aadrerseits gegenuber dem aus- 
klingenden Rokokogeschmack sich die EinfluBsphare der stren- 
gea klassi2dstiscben Kunst und der Theorien des Mengs und 
Winckehnann in Malerei und noch mehr in der Plastik aus- 
bceitete. Bet alier Stilgeg^asatzlichtek herrschte aber doch 
mdbr RJuMflirhltrit in der StafiWhl: ein akatholischer Sinn 
griff each dee Ssenea ans der Mythok^e nod Geschichte des 
Atortn6, Die eesteo AnafjJrh^n, dafi Aeasthetischen Gewichte 
Terschefccu werdett, fibadkt Meyer in Geschmackswandlungen 
darMaier und Uebhaher. Die WilhelmTisehbeia,Buri,Waeh- 
ter, Lips und Riepenhaosen entdecken die Praraphaeliteu, sie 
verehreo und kopieren Perogino, BeUini, M^ntegfja^ Masaccio; 
Hirt der Kenoer zieht den Tergesseoi Fra Angelico da Fiesole 
wieder an das Licht der ForsekuBg. Leooardo da Vincis, Hol- 
EKirers Sterne gehea anf, die der Carracci und Gaido 
Meyer hatte bei dieser bersicht iiber die ersteo 



Verehrer der vorraphaelischea Kunstwerke aueh sich setter 
oeaoen konnen, denn 20 Jahre, bevor ear das klassizistische 
Manifest scbrieb, hatte er aus Itaiien an Goethe Lobspriiche 
auf Fra Angelico und Pertigino geschickt: Sokhe Sanftmut, 
solcbe selige Stille, das Heitere and Heilige oder Fremme, wel- 
ches dieses Bild (das des Fra Angelico Fiesole) hat, habe ich 
oocfa nie gesehn* oder: ^Dich aber, Da guter, stiller Peragiao, 
Dich scheinen der Friede und die Sanftmut selhst den Pinsel 
fiihren gelehrt zu haben* (1796). 

Die zweite Wurzel der romantischen Bewegung sieht Meyer 
in der neuen Kuosditerator, die Wackenroder, Tieck und die 
Brikter Schkgel zwischeo 1797 und i8o3 ins Lebea riefen. 
Voo tkr V&T& nodk aa reden sein. Sie gab deo AssfcoiJ zur 
AosbrokuDg and Veraefaag des Haoges sum Aiteatucalkfeea 
ink patriociscb-iiauofialeiB Voraekbea, der sich in Sprach- 
reinigong ood JEUtt^romafiea, Rnineo, Btirgen aod Einsiede- 
fciai der Garten, ia dear Neogotik aBgefangen von der GroC- 
arcfaitektur bis hinein in Tracit und Mode manrtigflaltig und 
immer erfireulkh aoswirkfte. Dies gaace Weseo 



Geirt TOQ jenem Geiste lies petriodadbea and 
Eathusiasmus, der Deutschland das Jock frefnder 
Gewalt abweisen und sich aus Besiegten zu Cberwindera hatte 
emporschwingen lassen, des Getstes, der die Deutscben in dun- 
kelstefi Tagen aufirecbt erbalten und ihre Hoffnung and Tat- 
kraft aus unTersieglichen Broo&en der Lebemiigkeit genabrt 
hatte. EKe Liste der romantischea Mater, die Meyer 
Skizze der Entstehung der ronaantiscben Bewegeag fe|ge 
umfaBt zwei ^erscfajedante Gruppeo, et&mftl die Vertmer der 
neaen y Landschaft im Sinne etoer 



nod -darstetiuag, also Hnage, deaeea ,Tages- 
reiteoi* fU Fach nach Grotesken, dem Sinn nach Hiero- 



glypbcn iiad, Friedridb, der religiose Begriffe teils durch Land- 
ftebsft, tcils darch Stafiage ausdeutet, andrerseits den jungeren 
Kress von Kunstlern, dec sich yaterlandischen und christlichen 
Scofifen xuwandte; Pforr, Racke, Retsch, Cornelius und Over- 
beck. Meyer ist mil Lob keineswegs zuriickbaltend, er erkennt 
den Ernst, den FleiC und die Ausdauer an, riihmt das Nach- 
denken and die Liebe zur Sache, sowie die tlberzeungstreue 
der nazareniscben Kunstler. Technische Sorgfalt, reinliche, 
zarte Behaodlung ton ihm wofai. Demgegeniiber richtet sich 
der Tadd der hinter BCeyer stehenden Klassizisten gegen das 
firei wiltige wad Torsatzliche Verzkfatleisten anf die Erfehrungen 
and Vonuge der ausgebildeten Rnnst, gegen die Verwechslung 
YOU Ta&erlSndbdber Gesinnnng mit naivem and rohem Ge- 
schmack, des Religioserbaulkben mit dem zwar Ehrenwerten 
aber Veralteten. Die allgemeine Vernachlassigung der Kunst- 
regeln faeleidigt deren Schntzherren: die Akademiker, das 
fladbe, nnfireondiicbe Ausseben^ das eintonige Rolorit und die 
koostiose Ordnnng bieiben den an die italienische klassiscbe 
Kunst gewobnten Augen der Rlassizisten unversiandlich. 
Was die Romantiker an dieser Meyerscheo Kritik so krankte, 
war wohl in erster Linie das Dnverstandnis fur die neue G- 
sinnung, die hinter ihrem Scbaffen sich regte. Sie wollten 
eben mehr ais gates Handwerk im Sinne der Weimaraner 
Uefisrn, sie strebceo einer Beoen Meo^blicbkeit und nicht nur 
eiaeratteaeBStilza. Dad ae glaabten, der fireieste und weiteste, 
der bomanste Geist des Jabrbmiderts: Goethe diirfe in ihrem 
WoUen nidat das Symptom einer Erkrankung des kiinst- 
leriscben Geistes ablehoen, sondern er masse ahnend das 
Wiederlautwerdeo der reinsten Sdmmen seiner eigenen Jugend 
dree* DaB es der Kunstmeyer war, darch dessen schul- 
meisterljcheia Hand der Richtersprucb des Olympiers ihnen 
koixi wurde, verietzte doppelL Und wir werden das gleiche 
GeluM nicht los beim Anblick der literariscben Bastarde dieses 



So i*t audb die TOD Meyer ge*dbridbeae Geschkhte des Ko- 
brits im Rahroea der Goedracbeti Farbenlehre eine Enttiu* 
ftdbimg. Eioc herrlicbe, jtmgfriolicbe, wttsenschaftliche Auf- 
gabe war in die Hande etnes Mamies ohoe Zart- and Tiefblick 
geratea. Wean scbon Goethe rich Tcrgcblich nach dem eigent- 
licben Ertrag der Arbeit gefragt hat, dorfen wir anf die Pro- 
blemblindhcit Mcyen Dnbedcnklich hioweiflen. Die Wert urteile 
bewegen stch auf eiaer kummerlichen Skala: Wahrheit des 
Robriu das Bluhende der Tinten Abwechslung Ruhe 
Harmooie und Mannigfaltigleit der Farben, das sind die 
stets wiederkehreDden Urteiie, Der Maler Meyer weiB zwar 
om die Verwaadtschaften and Abueigangen der Farben, um 
die Ei^hnmgsregein, stenach Cberg^ng, Zasammenklang and 
Gegensau xu gebraochen, abcr all dies Wissen macht er der 
geschw:htlichen Forschnng Laom nutzbar. Er bleibt fast gaoz 
bei Einzeibeobachtongen, etwa in folgender Art: das Rot, eine 
Lieblingsforbe der Venezianer, erhak entweder die Bildmitte, 
oder es wird hiiben und driiben im Bilde so verteilt, dafi das 
koloristische Gleichgevridht erhalteo bleibt. Aaf dena Ober- 
gewicht der akdvexi Farbee beraht der warme, rahige Eio- 
dradL fwmamdbir Bilder. Die bJoristocbe Leistong Gtiido 
Benk ist die Ektfuhrao^ der silbergraoec MJttdtinten. Die 
Toonaalerei der Ni^derl^nder best eh t darin, da8 erne Farfw 
iin gaozen eines Bildes vorherrscht, ,so dafi die Darstellung 
wie durcb das Medium eines gefarbteo Glases erscheiat. " Meyers 
Lust und Fahigkek zu scharfer Begriffipragang Tersagt auf 
diesem Gebiete ganz. Koiorit ist ihm nor die kunstlerische 
Mischung der Farben and die treae Darstellaog der Hatur, 
unter Harmonie versteht er das schiddidbe and zweckinaBige 
Neben- und Gegeoeinandersecxen der Farbeo. Freilick faat orst 
Alfred Lichtwark in seiner m Erziehuag des Farbeasi&aes*(igo2) 
dem g&QdUchTennrildbitra 

gebieteeba Eode beratet. Meyer bat die sprachiicbeo Sch wierig- 
keiten scboo gefuhJt. 1796 schmbc er aos Floreni, wo er skh 



mil Bilderbesdbreabungea qti&lte: ,das Beschwerlichste bet den 
Noten, die icfa fiber Farben madbe, ist die Sprache, die weich 
and befttimmt seta sollte, um die Nuanoen zu bemerken. Ich 
(babe, daC die Mineralogen in diesem Stuck was getan baben.* 
Der Grundirrtum Meyers bestand in dem Glauben, daB die 
Entwicklung des Rolorits ideotisch sei mit der wechselnden 
Anaaherung oder Eotfernung der Bildfarben von den Farben 
der Naturvorbildcr. So iibersieht er die autonoine Geschidbte 
Farbeostile, die Cbei^nge YO& koordinierender zu kom- 
Farbeogebcing inaerhalb einer naturalistisch^i 
Gf oodrichtuog, oder es entzieheo sich ihm gleichermaBen die 
inoereo Zusammenhaoge der Farbe mit den gesamten male- 
rischen Ausdrucksweiseo: Form Licht Massenbehandluog 
eines Masters bxw. einer makiisdben Schule. Arustatt auf das 
Bildganxe ridktel ach sein Blick auf Einzd&rbeQ, die auf ihre 
iiltismusdddbe Gee%oetbeit gepriiit oder nach ihrer astfaeti- 
sckea Vertragliebkeit befra^t werden, VoaTypen derFarbeo- 
begabuag, voo FarbgrnppieTOngen (Triaden, Paaren), oder voca 
Farben wandel im Lauf dor Zeiten wird nicht gesprocben. Dar- 
auf koonte auch nicfat die Rede gebracht werden von eioem 
Manoe obne dgaaes starkes Gefiihl fur Farbe und in einer 
farbenfremden, ja fast fetrbenJfeiadlicben Zeit. Goethes uner- 
schopflich spradeindeSianikiAeit kana des Problemea intuitiv 



.^tbe bat sich i 
tischeo Ted oaer Farbeakfcre ijngrfiepd mit der Ansdruck*- 
kwA der UmgaDgsspracbe fir Farbeneindriicke und mit Vor- 
sehligea, de Um&Eig der Alltagsaomenklatur zu erweitern, 
bescnaftigc Was aber nodhr besagt: Goethe hatte in derjenigea 
Abteilung seiner Farbenlehre, die die ,sinnlich-sittiicbe Wir- 
kung der Farbe* befaandelte, das ganze fiegri&material berek 
gescellt, das bei einer wirklicbeo Geschichte der kfinsderisdbea 
FflvbcsftgdMmg hatte An wendung Saden mtissen und wohl aocb 
emnd Aaweaduag finden wird* 

196 



Die Grundhaltung dues Gelehrten der gesdbichtlichen Welt 
gegentiber fiadet ihre leute Spiegeiung in semen literarfochea 
Forroen, in Stil and Terminoiogie. Weltanschauung fornu and 
wahk bis in die Sprache hioeitL Der Rationalism us Meyers 
lafk ibn Bilder in ewer Unie ab Beapelc iKlr theof^tiocbe SAtie 
betracfaten ; seine Biidbeschreibang sieht daber ihr TOroehmstes 
Ziel darin, die QaahUten namhalt to macben, die das Kunst- 
werk in den alte&, Ton der Renaissanceasthetik geschaffenen 
Fachern der Erfindung, Zeichnang, der Rompositioo, des Rolo- 
riu aiw. aa&oweisen hat. Zur literarischen Form runden and 
erffinnen sich diese .Zeugnisse* fast niemals. Goethe sah den 
HaaptTorzog einer soichen Bcrgearbeit von Kunsterkenntnissen 
in die Meagsiach-Mejeracheo Kategorieospeicher darin, dafi 
ansforcaelhalteinpdicktenUrteilendk 

and firisch erhalten toll. .Die tabeUariscfae Hetbode finde ich 
anch in ihrer Ausfiihrung furtrefflich, besooders wird sie dem 
knnstrichterlichen Gedachtnis auf das beste zu Hilfe kommeo, 
and ich sollte denken, wean man sich einmal bierauf geiibt 
hat, so miiCte es auch so Tie! Zett nicht wegnehmen, denn es 
doch xaehr Srimmung 0nd AttStrettgQ&g t sn eineea 
Btide die etgeoftamiiidbe Poraaej der Beschretbtmg ca r- 
dbeai paSte mad gehfirte* (1795). Koch in A.T. Ra- 
czynskisGesdiichte derueoeren Ranst (i 840 ^en diese klassi- 
xbtiscben Schemata fort. Garstens z. B. wird charakterisiert nach 
den Seiten: Wabl des Gegenstandes, Auffassung, Darstellung, 
Anordnung, Formengebung and Gharakteristik, Ausfiihrung. 
Welch etn polarer Gegensatz xwischen dem Schriftsteller Wil- 
helni Het&se and dem Schriftsteller Heinrkb Meyer. Bei Heinse 
ganz y EinfuhIung% bei Meyer , Abstraktioa*. Heinse, ein Im- 
pressionist der Kaostwissenschaft, socht Bach stets aenen For- 
meo der Beschreibuog, die, wie die Ham desa l^rper, prail 
uad gescbmeidig dem Ronstwerk sich anpascea, Bese ist gana 



lific seioe Parson xorucktretoa hiater dem 
derBUd^bm 



fur ihu objektiv gultigen Scbemas. Und doch: wir warden em 
fakcbes Biid TOO Meyer mitnehmen, wollte man nicht jener 
bier nod da in die Wuste seiner Kunstschriftstellerei einge- 
sprengten Stiloaseo gedenken, in denen sich der schulmeister- 
licbe Mann menschlich gibt and ergeht. Zwei Beispiele mogen 
gentigea. Wie eine kleine, in einer glacklichen Stunde hinge- 
worfenc Ikerariscbe Skizze zci dem RiesengemMlde Italians, das 
Goethe plante, motet die Beschreibtmg der Lage und Ent wick- 
tang FJesofes an, die Meyer 1796 an Goethe schickte: ,FIorenz 
Kegt" so heiBc es da t ein gedrungener, machdger Elumpe 
^foe HSosera in der Ebene, die ^ch, vcm Amo durchstrichen, 
heraaf and writer hernnter aashreitet, frucbtbar, ein Wald von 
Banmen and ubersaet mit unzahlbaren Yillen, niit Dorfern, 
Flecken nnd Stadten. So furstlich and herrschend erscheint an 
keinem anderraa Orte die h<Ae Kuppel des Doms; es ist gleich- 
sam, als ob die Stadt nor zor Base diente, auf welcher sie sich 
ztoix edbebt* Nor selten stdBt man auf eine personliche Be- 
naerkinig des verachlosseoen and zoruckhaltenden Schweizers, 
nar selten hat man das Gefiihl, dafi ihm in seiner Haul wirk- 
lich wohl ist. Dm so freudiger statzen wir, wenn wir pldtzlich 
darch die Kathedersatze so etwas wie einen Gottfried Keller- 
schen Ton vernehmen : , Wie eine arme christ-katholische Seele, 
in des Fegelfeuers Plagen die Woche lang tachtig aasgelangt, 
dlich am Soontage ach schuttdt und leichter and (rob zn 
fecrai Begk^en aafetdgt, mm auk Nero Odem schopft und 
rieb doeo guteo Tag macht : in scdchem Znstande be6nde ich 
wA heote iumft flares (Goethes) Briefc und lasse mirs woW 
seia* (1796). Hatte Mey^- doch in diesem Stile uber Eunst ge- 
sehrieben! Dann ware es after za so erfrischenden und asthe- 
tischen Offenherzigkeiten gekommea wie zu dem die hofrat- 
liche Gehaltenheit seines Briefwechsels mit Goethe 1817 jah 
dorchbreehenden AusfiOl geg^Sehadow: ,Er, der sich den 
AJtertfimlern ond Consortea za widersetzen wrgibt, hat die 
Torbek -* das ist m wroif : die Dov^rgchamthrif;! auch das 



Ut ill wenig: die BestUliUt, will ich nur sag en, zu behaupten, 
Holbein* Madonna zu Dresden sei der Rapbaeliscben vorzu- 
liehcn uod dergleicbeo mehr." Raphaei antasteo hid} fur Meyer 
den Gou der Kuast listen** 

Heinnch Meyer, der Knnsthisioriker, bleibt alJes in allem 
genomraen, eine reprtontatiTO Figur, tnaofern D&tnikb, ads 
sicb in ihm nock etnmal die klassischc Wesensart zusaniaen- 
faBt. Alle ibre Vorzugc and Nachtetle tereinigt er in rich: die 
Schitzung und Cberschatzung des Re gel ha ft en, den Glauben 
an die Beberrscbdbeit des Kunstwerkcs durch die Yeraunft, 
die Abneigung gegen das MaClose, das Wiidgewachsene, 
das Dumpfgespannte, Jahsicbentiadende, aber aucb den Sinn 
fur Klarbeit nod edd gebuDdeoe Form. Die geistige Ge- 
samthakuDg, das Lebensgefubl and die kanstwissensehaft- 
licben Wertseizungen der Bomantik werden in ihrem Gegen- 
satz zum Klass'zismus ganz lebendig, wenn sicb ihr buntes 
Bild abhebt von der in jedem Sinne kiibien Folie Heinricb 
Meyers und seiner Freunde. 



Stubenlaft*, s*gt Fr. Scblegel in seinem liebevoileo Cbarakter- 
bildeGeorg Forsters (1797). Das romanhaft bewegte Leben 
dieses ecbten Sobnes des 18. Jahrbunderts istbekannt. Nar die 
Seiteo seines Scbicksales seien herausgeboben, die seinen Geist 
gebildet babeo, gebildet nicbt in dem iibertrageaen Sinne eines 
Aafiiileos mit Wiseeosstoff, sondern in der worllicben Be- 
deutuog des Formeos zum Werkzeug esoer dordk and durcb 
lebendigen Natur. Georg Forster war das Ergebnis esoer y^ter- 
Ucben Erziebungsmetbode, die auf aacorwisseBScfaaitlicfaan 
Gebtete aus dena Sohoe timliche HocfastkistaQg^i beraaszu* 
ifto^eo den Ebrgeix hade, wie Isxnad Meogs im Fddeder Eonst 
Antoo EaphadL Fasi oboe es selbst za wissen t ge- 



btirte acton dcr jnoge Forster zam Gesehlecht der grofien 
Arbciier dcs 1 8* Jahrhooderts, auf die wir nicht ohne Neid wie 
auf etnen ausgestorbeoen Stamm von Riesen zuruckblicken. 
Dcr i ijahrige Knabe begleitete deo ewig rastlosen Vater auf 
gdnen osteuropaischen Forschungsfehrten, der 22 jafarige Jung- 
ling beschrieb die sweite Welmmsegelung mit Cook, an der er 
teilgenommen hatte. Seine Schulstube wurde der Ozean, seine 
Lehrer warea die Meoschen fremder Zonen und Rassen, seine 
Metbode bieB: Sdbeo and Beschreiben. Er las in dem grdJec 
tor ihm ao%eschlageen Boche der Natur, und die Welt- 
spracben, jeiie Schlussel EG den Seelen fremder Volker, eignetc 
er act da an, wo sie zo Haase waren. Disponiert, alle Seiten 
der WirLIichkeil in empfaoglicfaer Seele zu spiegeln und in 
warm pulsiereoder Spradbe zaschildern, dankte er den.Reisen 
doch nicht nor das Material zu seinen Wanderbiichern, SOQ- 
deraQcb,da6ihmein aDgewobnlicberBeicbtum an Erlebnissen 
aUe Stnne frSfc feieic hatte gegen Vorurteile, gegen Enge and 
geistige Flacfabeit derer, die nor wenig und nur das Nabe ge- 
seben haben. Die Reise um die Welt hatte aus ihm einen Welt- 
burger gemacht, ricbtiger einen ganz unburgerlicben, wenn 
aucb nicbt ungesellschaftlicben Menscben. Die tragischen 
Scbicksaie seines spateren Lebens wurzeln in der friihea Los- 
IdGung Forsters VOQ alien nationalen, religiosen, sozialen, poli- 
cbciieo Bbadmagea, Wer so vieler Mensdhen Vaterlander ge- 
so Tieler Mntterqpradiea geredet, in so vieler Seelen 
aidb eiagelebt katte, war gegen den Zauber 
TOlkerrersofaBendcai tdeen der fraozoascben Revolution 
aicht gepaozert. Die Tragik Forsters aber lag nicbt in seinen 
MiBgescbickeo, soodem darin, daB es ihm, der 1794 noch 
nicbt 4ojabrig starb, nicht erspart blieb, den inneren Zerfell 
dor Revolution, der er Heimat, Gliick, Zukunft und Ebre ge- 
epfert hatte, 2H erlebeu. ,Imraer nur Eigeonntz und Leidee- 
scfaa& xa fiaden, wo man Grofie erwartet wad verlangt, immer 
HOT VE0rie statt Gefiibi, immer nur.Prablerd state wirklkfaea 
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3tt*tmoitotfidb afferent* em eft mit 8 farbtgeti SBilbero 
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r, btr 5Bert fir aUe Setlftt barfleaen, bit tint Diteffe 
ber greabt fra&* Saturn werben aurfj bie 16 bereitS crfdj 
Sabrgdngc flan tig auf ^ager gefyalten nb tlboitnenieHt^ batauf jebrr* 
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Setm rod Wirkent, wer kann da* andbalten?* (Brief Forcters 



Fricdrich Scttagd wmfte Pmter mm gtellfcliafak&en 
Sdbifcstelkr, *cfl r i* Aatwakl mwr G^MHtede, in Aa- 
ordnaDg det Ganxeo, in Wftxiangftt and Scbamewgen die 
Fordera&een etner fdbOdetan, ferawaUen nod docb ntttr- 
lichen Goiellscbaft erf&fle, wetl er schmbe, tf wie man in der 
edelsten, ^ewtrcidutcn mid fcinttco Gccellscbmft am bestco 
gpricht*. War gtadbdiaftlicb wirkcn will, muB die Dioge im 
Grofieii nod Ganxeii nefamcn, darf kcinc Anlage aucfa oicht 
die tobeoacbe erinseitig auf Kosten der ubrigeo in rich aus- 
ni6 mit alkn Orpioeo seiner Mecschlichkeit 



fThcfccna wad PtobvenMSD^ Speicii anad ixistiemu 
Forstert Metsterboch, die .Ansicbten TOBQ Hiedetibeiu* 
(17911794) ist in dicsem Si nn Niedcrsehlag gesellschaftJicbeo 
Becrachtens, das mit gleicher Liebe Volkswirtschaftlicbes, 
Naturwisseoschaftlkbes, Kuostgeschichtlicbes, poiitiscbe and 
kirchlicbe Zustinde oui&dJt and den ewtoanenen ErkaaniC> 
die Prftgmf Am 




; i 

wivti 

tdbendig diese Sammlang ist betdea ScbriftsteUern, dcm Sen* 

sualisten Heinse uod dem Spiritualisten Forster, zum getstigen 

Gbuogsplau geworden. Hier entscbied sich Forsters Auge uod 

Sinn fir Italieoer gegen Niederiinder, bier erprobte er die 

igthotbdheo Tbeorien, die er nwtbrachte, Nicht DOT Forsters 

Schrabmise, aocfa e Dotkart ist gr^tAafrlicfa. 

Kosmopoiic hat die Kanstanskhton 4 

p der Rerolutiooir in politkis ist ein EUsaktiooiri 

Forstons frauait juberiadbeg WdtUld wird dorchsicbtig, 

wn an tha dbaattKhafiiidbw DeoLerao&Bc, btesdoch 



de* gebiWeten Getstes*, der .nach den zarten Schattierungeo 
und Verschmclzungen dcr Charaktere des gesellschaftlichen 
Lebens yerUngt, vdllig Geniige zu leisten x . , Jch sehe nicht 
ein, warum die Kuosder mefar als andere Leute gegen die 
Konventionen der guten Gesellschaft sollen verstoCen diirfen.* 
Forsters Aufealz Die Kunst und das Zei taker* (1790) eat* 
halt den GrundriB seiner idealistischen Kimstlehre, an der 
Winckelmann, Lessiog, Herder, Schiller and Humboldt ge- 
Sormt Labeo. Die sittlicben Zage dor Schiller- Humboldtschen 
Hanaaoitlt: Wurde, Add, Lauterkeit, Gehahenheit fbrdern 
die eoitsprecbeoden Ssthetiscbeo Ziige des Winckelmann-Les- 
siogscheo Ruostideals; BegreozuQg, strange Form, edle Bin- 
duog 7 adelige Rdnfaeit, EbenmaC, Klarheit, das Meisterhafte 
and Musterguhige mit der Ablehnung des Ungebandigten, 
Haltlosen, des WirreD, Wildwucheraden and Eigenwilligen. 
Varbocen toll dcca Ruostler seia das Reich des , MiBgestalteten, 
DmweckBa5J3igeo, Schadlicben, des Gewalttatigea und Zer- 
stfireodeo, des koqperiichen Sdbmerzes, heftiger Rrampfe, ekel- 
hafter Zerfleischungen, kraakfaafter oder auch leidenschaft- 
licher Entstellung.* 

DerklassizistzschenAbneigunggegenMartyriumszeiiaasetzeii 
dieRonaantiker, z. B. FriedrichSchlegel 1 802/04 in der,Europa s , 
doe bedingte Anerkeonuog solcher Stofieentgegeo, die sogar ate 
deo gOnsu^eo Gegeostandeo der chratf tchea Kunst gehoren, 
wit Koost sad BfiUgkm aas die tiefeo Schmerzen der ia die 
SterUic&k^teuigeschk)6seoeo and auf dem himmlischen Riick- 
Wfe alien Martena skh sdbst fretwillig hbgebendeo hochsten 
Liebe darstellen sollec. Fir Forsters .heidnisches* Empinden 
siad die Fleischmassen des Rubens , uaaossprechlich ekelhaft* ; 
es ist nicht auszudeokeo, da8 Raphael, Tizian and Guide in 
dea ^belgischeo Schlamm* laatteo hinabsteigen kronen. Die 
groBe Aaseioaodersetzang Forsters mil Rabens in den Ansich- 
IM Torn Niederrheia ist der Versoeh, cfenkenddeoWidersprudi 
der aach Uun ofiBeobarfiB gigant^cheD Leistang des 



Ifalcr* wad dem Geseta der Hamanitat des Kiinstlers ru !5*en. 
Forster fitblt ikh Ton Rubens angoojen nod abgestofien, auf 
die Rnic geswiingen tud dock itm siulich ftberkgeo. Mit 
doemStoOeta&er bebt d* AUchnkt uberdwjuo^steGcridbt, 
das ,Hesster$tikk in der GaUoog d AfaacbnlicLen f ds 
Rubens an. t fchwill i 



den Mann TOD UDcrtchfipflicbon PfeiBe, TOD rietenhaftar Pbstn- 
usie and Darstdiaogdurttft, den Ajax aster den Malem.* Dann 
folgcn abar die Bedenkcn, die Forster nicht cam Geoafi kommen 
IftflBeo. Ersusr kritbcber Einwand : Abstraktionen wie Allmacht, 
Ewifkak, Uncodlichkcit sind fur die bildende Runst ganzlich 
Forstar lehnt and das trennt sein Kunstempfiaden 
Poakie voo der WinrkfJiuannsrheD 
lib mcwimnmrair Aifcytrir iirr Btrffftlngiift gfr f 
als .wiilkurliche Yerstnuikfaoi^' 1 deaeen, was nor der Wort- 
kunst luganglich ist. Der Gegenstand des Bildes liegt auBerhalb 
der Sphere des Malers. Zweitens: ,Scbondiegesellscbafdicben(!) 
Verbaltnisse batten dem Maler verbieten sollen, einen Gegeo- 
stand der allgemcaiDea Ehrfurcbt darcfa eioe Srhiklfyuog er- 
idulicb m macho*.* Drioeos: ,K<fcw Verstwd pdl GcfeW 



ruben Ltanu* . , . An dr ditbyrambiscbeii Wat, Am darch 
das Ganze strdmt, an diesen trauben&hnlidben Gmppen TOO 
Mcnscben, die als ekelbaftes Gewiirm ineinaoder verscblungen, 
cine Terworrene Masse TOO Gliedern and scbaudernd scbreibe 
idi, was ich sebe einen kannibaliscben Fleischnaarkt TOT- 
ttdlexL, erLenat man die wilde bftochantiscbe Mteas, die aile 
Bescb^enbatdcrNaiarver^^ 

Harmooiescb6pfer Orpbeos aerreiBc 11 Hekwe and der jaog 
Goetbe batten Robens aair nod sannlict hingenonaLraai and 
dadarch ^mretaiidea*, Forrter, befiuigw ia blicciri, senti- 

EiqVergfcjid^der 



Forsterscbea Beschreibungen des gleichen Rubens-Bildes in der 
Diissddorfer Galerie klart vollig auf iiber die Stellung der 
Stunner raid Dranger bier, der Klassizisten dort zur nieder- 
landischen Barockkunst. Wir entsinnen uns der prachtvoll 
lebendigen Rubensbriefe Heinses. Heinse ergreift mit beiden 
Handen das Leibhafte, Forster sucht nach dem Dichterischen, 
der eine verlafit sicb auf seine Sinne, der andere auf seine 
Phantasie, dem Stunner und Dranger entbiillt sicb die Ge- 
stalt, der Klassizist fahndet nach der Idee. Das Doppelbildnis 
in der Geisblattlaube wird von Forster folgendermafien be- 
schrieben: der scbone krafl voile Mann sitzt da in der Blute 
des inannlicben Alters. Die tiefliegenden Augen spriiben Feuer 
hervor unter dem Schatten der dunklen Augenbrauen. Auf 
seiner Stirn liest man den Reicbtum und, ich mochte fast sagen, 
aucb das Ungezahmte seiner Phantasie. Seine Seele ist auf einer 
Bilderjagd aufier dem Bezirke des Gemaldes begriflfen. Das 
hiibsche Weib ruht zu seinen Fiifien, ihre Recbte in seiner 
Recbten, und diese Hande sind von vorziiglicher Schonheit. 
Wabr und treu ist aucb ihr Kopf; allein die ungebildete Frau 
konnte den grdBeren Menscben nicht fassen, der zugleich 
Riinstler und Staatsmann war, bald an Philipps III. Hofe, bald 
als sein Abgeordneter bei Karl I. von England seine Rollen 
spielte; den Mann, der nach den Mitteln seines Zeitalters vor- 
trefflich erzogen war 5 die Feder betnabe so gut wie den Pinsel 
fiibrte, am dessen Freundschaft Fiirsten warf>eD, und den 
Wol%ang Wilbelm, Herzog von Neuburg, in seinem eigenen 
Wagen rettete, als man ihm in Madrid nacb dem Leben stand. 
Was mag er wobl ersinnen in dieser traulicben Verscbrankung 
auf dem landlicben Sitz am Gemauer, wo sicb das iippige Geis- 
blatt mit duftenden Bliiten emporschlangelt und iiber seinem 
Haupte leichte Scbatten webt?* Heinse beschreibt Rubens- 
Bilder, indem er in ibrenLebenskern^indringt, Forster, indena 
er ihnen ausweicbt. Es entspricht das seiner Theorie vom 
wie Forster die reine mnere Etppfanglichkek des 



Herzens Kunstwerken gegeniiber nennt. Aufgabe der Beschrei- 
bung ist es, die Sehwingungen mitzuteilen und fortzupflanzen, 
die der Anblick des Bildes im inneren Sinn erregt. j,Durch 
diese Fortpflanzung der Empfindungen ahnen wir dann, nicbt 
wie das Kunstwerk wirklich gestaltet war, aber gleichwohl, 
wie reicb oder arm es sein mufite, um diese oder jene Kraft zu 
SuBern, und im Augenblick des Affekts dichten wir vielleicht 
eine Gestalt, der wir jene Wirkungen zutrauen, und in der wir 
nun die Schatten jener unmittelbaren Eindriicke nachempfin- 
den. ft Je mehr ein Bild Stoff zu Traumen bietet, um so hoher 
schatzt Forster es ; kommt gar hinzu, dafi es die Spuren des 
Meafisiereas aus der Natur gegriffener Charaktere tragt, so ist 
seine Qualitat syBSgeraaeht* Itefi diese Vorziige den italienisdien 
Werken eigen waraoi, da von ist Forster uberzeugt, obne sie auf 
dem Boden kennengelernt zu haben, aus dem sie gewachsen 
sind. Trat er in den Saal der Diisseldorfer Sammlung, wo Werke 
der Italiener mit flamiscben gemiscbt bingen r so war ihm M zu 
Mute wie einem Europaer, der nacb einem langen Aufentbalt 
im Orient endlicb einen naher mit ihm verwandten Mensch^i 
erblickt, tt ^Nock erne Revalutiim, \m Hi^,GesdyeAt d^?m 
so ide erkfel; te, dbe, fie m& teiiaa&ScEifctze Eaabte^ wie 
GriechealaBds Sefaatze dnsC TerseJiwandea urid unsere Nacli- 
kommen werden es nicbt mebr glauben, dafi es je einen gro- 
fieren Maler gab als Rubens. K Dieser Grdfiere biefi natiirlicb 
RapbaeL Forster glaubte in dem beute fur ein Werkdes Franz 
Floris de Vriendt gebaltenen Johannes in der Wiiste, ebenso 
wie Heinse, Raphaels Hand und Geist zu spiiren. Wieder tragt 
ihn der Fittich der Phantasie weit weg Tom anschaulicbenTat- 
bestande auf den Ozean der Geschicbte mad der tausendfecben 
Beziehungen, ,,deren ununterbrocbene Ke&e uns selbsl mit 
unseren Zeitgeaossen umscfalingt und mit desa dargestellten 
Gegeostande Terbindet.^ Wir kenniaa dieses erhal>eoen Jung- 
Hag. Das Bach des Scbicksals einer ^^rderbtea Welt lag aus- 
einandergeroik vor semen Augeix Darch Embaltsamkeit und 



Verleugnung gescharft und gelautert, ergriindet sein Sinn die 
Zukunft. In einsamen Wiisteneien denkt er dem grofien Be- 
diirfeisse des Zeitalters nach. Zu edel, zu grofi fur sein gesun- 
kenesVolk, hatte er sich von ihm abgesondert, hatte es gestraft 
durch das Beispiel seiner strengen Lebensordnung und kiihn 
geziichtigt mit brennenden Schmachreden. Jetzt fuhlt der 
ernste Sittenrichter tief, dafi diese Mittel nichts fruchten; in 
die ekelhafte Masse selbst mufi sicb der edle Garungsstoff 
mischen, der ihm Auflosung und Scbeidung bewirken soil." 
Das Bild mufi einen beute fest unbegreiflicben Zauber auf 
Seelen des 18. Jahrhunderts ausgeiibtbaben. Aucb Heinselafit 
sich von ihm in Traumwelten entriicken: ,,0 wie oft, heiliges 
Bild, h&st du mich, am stillen Abend einsam unter deinem 
Einflufi sitzend, alles in der Welt yergessen gemacht! In dir 
und durch dich bin ich in Tiefen versunken und bin von 
ihnen verschlungen worden, wie eui Nichts, und bin mit 
Sehrecken und Furcht in Tranen wieder daraus erwacht; 
und ich habe in dir und durch dich wieder Ruhe der Seele 
geftmden. Stiindest du in einer alten Kapelle, im Gestrauch 
vom griinen Tal hinauf, am FuG eines waldichten, ein- 
samen Gebirges, dann wiirdest du so recht die Wallfahrt 
der Weisen sein,* Die Begeisterung fur diesen Johannes ist 
bei A. W, Schlegel, der das Bild 1798 im Dresdner Gemalde- 
gesprach feierte, noch so stark wie bei Forster, Friedrich 
Schlegel ds^egen urteilt sdwm 1804 wesentlich kufaler und 
zuruckhaltender. 

JederVergleichHeinses mit Forster ergibt das gleiche: For- 
ster lost diesinnliche Bestimmtheit zu gedanklicher Allgemein- 
heit auf, ob er eine freie Kopie der Mona Lisa oder Domenichinos 
Susanna, Raphaels Madonna Canigiani oder Guido Renis Him- 
melfehrt Mariae beschreibt. Forster bewegt sich in Allgemein- 
heiten der Bewunderung: Sie ist so menschlich schonl . , . 
trunkene Blicke . . . verklartes Gesicht . . . ausgebreitete Anne 
... in ihreu Ziigen Spuren von der Erinnerung des Kiinstlers an 
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NiobesTochter...dieEngel,bezaubernd,vrienurGuidosEngel. ft 
Demgegeniiber: die Intimitat und sinnliche Nahe einer Heinsi- 
schen Analyse des gleichen Bildes: ^zarte Hande* . . hellbraune 
AugSpfel, im Feuer der Entziickung und doch fromm und 
magdlich emporgekehrt, so dafi nur wenig von dem Braunen 
und lauter WeiB zu seben ist, Weiblicbe Erhabenbeit fiber den 
aufgezogenen Bogen der Brauen, Heiterkeit des Herzens auf 
der kurzen Stirn. Die schonsten, ein wenig uber dem falben 
Rand von Giirtelbinde sich rundenden Briiste . , * der ebene, 
ein wenig sicb erbebende Unterleib. " Wieviel mehr, wieviel 
feiner und wieviel personlicher sieht Heinse als Forster! For- 
sters Wertschatzung gebt von der Grundfrage aus, ob seiner 
Meinung nach 9 das wesentliche Ziel der Kunst, die Zusammen- 
stellung des Scbonen und die Belebung des gesammelten oder 
erfundenen Mannigfaltigen zur unaufloslichen Einbeit* dem 
Kiinstler immerfort vor Augen gescbwebt hat. So sind Forsters 
Drteile wobl fur das Verstandnis Forsters von Wert, nichtaber 
fur die Kunstgeschichte. Ibren Bedurfhissen wird er gerecbt 
erst im Anhang zum dritten Teil der Ansichten vom Niederrbein, 
der die Geschichte der Kunst in England enthah und bereits 
1789 in Archenholtzens Annaleo 4er brkiscfaen Gescltichte 
veroflfentKcbt wurde, Forster wurde mit diesen, auf Grund von 
Notizen in engliscben Sammlungen gearbeiteten und liberall 
auf Autopsie beruhenden kultur- und kunstgescbichtlichen 
Kapiteln ein Vorlaufer des Kenners Waagen, der mit facb- 
mannischer Genauigkeit und Methode ausgebaut hat, wozu 
Forsters im besten Sinne genialdilettantisches Bemiihen den 
Grund gelegt hatte. Forsters Talent, kulturpbilosophische Ge- 
sichtspunkte mit asthetischen zu verschmelzen, bewahrt sich 
am Thema Englands reiner als an der ihm doch nur aus ver- 
sprengten Gliedern bekannten italienischen und der seiner 
Kunstansicht ihrem Wesenskern nach immer verschlossen 
bleibeuden niederlandischen Kunst. Fur die friihen Nieder- 
lander hat er noch kein Auge: der Center Altar : fesselt ihn nur 

207 



als erste Grofileistung auf technischem Gebiete; die Zeichnung 
nennt er steif und korrekt", ^Perspektive und Haltung fehlen 
ganz und gar; die Farben sind grell und bunt und obne 
Scbatten. So make man aber aucb in Italian zu Peruginos 
Zeiten, und was uns dieses Gemalde merkvmrdig macht, ist 
daher nicnt der Geist, womit es ersonnen und ausgefuhrt ist, 
sondern die richtige Erfindung der Olmalerei, die damals in 
den Niederlanden zuerst an die Stelle des so lange iiblich ge- 
wesenen al fresco trat, wenn sie auch in Deutschland bereits 
weit langer bekannt gewesen sein mag. Ich bin zwar weit ent- 
fernt, den Kdoristen einen Vorzug vor den ricbtigen Zeichnern 
einraumen zu wollen, allein ich halte es wenigstens im Angesicbt 
der Meisterwerke des flamischen Pinsels fiir ein gar zu bartes 
Urteil, die Erfindung, worauf der ganze Rubm dieser Scbule 
berubt r mit Lessing, um des Mifibraucbs wegen, der damit 
getrieben worden ist, lieber ganz aus der Welt binweg zu 



Den Cbarakter der engliscben Malschule leitet Forster ber 
aus den wirtschaftlicben Verbal tnissen einer reicben, an Luxus 
und eine konventionelle Lebenshaltung von bobem Niveau 
gewobnten Schicht von Auftraggebern : den Aristokraten. Er 
weist auf die in England nie ins Wanken geratenen seelischen 
Macbtestarken personlichen Selbstgefiibls und stolzen National- 
bewufitseins his, auf die freikeitliche V^rfassung, die den poli- 
t^bn Snn des B&rgers weckt und rege erhalt. Er vergiiBt 
anchnicht die eigentumlidaeMischung des spezifiscb britiscben 
Kunstgeschmackes fur die Kunst verantwortlicb zu macben: 
jeneFreudeani Sufilich-Sentimentaliscben wieamPbantastisch- 
Scbauerlicben. Auch den immerbin problematischen EinfluC von 
Klima und Lebensweise, Fleiscb- und BiergenuB auf Korper- 
bildung und Art, Korper zu seben und wiederzugeben, hat 
Forster geistreich gestreift. In der Entstehungsgeschichte der 
eaglischen Nationalkunst wertet Forster den EinfluC des Aus- 
laad^ richtig: England ist kunstgeschichtlich Kolonialland 
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der groflen festlandischen Stile. Italienisches, deutsches und 
niederlandisches Kunstgut einigen sich etwa in der Kunst des 
Reynolds zu einem edlen Historismus. Wie bestimmte Bild- 
gattungen, so Bildnis und Landschaft, aus den Sonderbediirf- 
nissen der Englander heraus sich zur Bliite entfalten, lehren 
Reynolds, Romney, Gainsborough, Wilson und andere. Auch 
fur den Tiefstand der Plastik in England findet Forster in 
der Dnkenntnis des Nackten, der landesiiblichen Scheu vor 
ihm wenigstens, einen der entscheidenden Griinde. Die Forster 
in Fleisch und Blut iibergegangene Betrachtungsweise einer 
vergleichenden Volkerkunde erweist sich fiir das Verstandnis 
der inselhaften Abgeschlossenheit englischer Kunst und ihrer 
nationalbedrogten Ideale ixberaus fruchtbar. SchlieBlich ist 
es die ungebeure Ausbreitung und Bliite aller graphischen 
Techniken in England, die Forster aus dem britischen National- 
charakter und Nationalgeschmack, vor allem dem Wirklich- 
keitshunger und der in der Literatur ebenso zutage treten- 
den Freude am Gharakteristischen aller Grade bis bin zum 
ILarikaturistischen, richtig und feinsinnig ableitet und an 
zahlreichen aus dem Tagesleben gegriflfeaen Beobacbtungen 
itlustriert. Freilich &Ut Foister <ter Smn jSir die graphisdie 
Satire, der in England so ausgebildet ist3 fast ganz; in seinem 
System einer streng idealistischen Asthetik hat sie eben so 
wenig Platz wie in seiner durch edle Humanitat sich kenn- 
zeichnenden Ethik. Die zeichnende Satire beleidigt die 
Grundregeln der Eunst durch jeden unedlen oder verzerrten 
Zug, sie siindigt wider das Ebenmafi, wider die Schonheit 
. . . iiber dem Sinn fiir das Lacherliche geht das Gefuhl der 
Menschlichkeit oft verloren,^ A. W. Schl^el teilte in seinen 
Berliner Vorlesungen (1801) die Abneigung Forsters gegen 
Hogarth, den Grenziiberschreiter, begriindet sie aber nicht 
ethisch, sondern asthetisch: Was er sehen lafit, ist schlecht 
gemalt, und was er eigentKch malen will, das kann man nicht 
sehen/* 
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Im kiinstlerischen Weltbild Forsters, das von der Runst Ideali- 
tat, vom Kiinstler Humanitat verlangte, ist der Platz der Ar- 
chitektur bestimmt durch das Mafi, in dem ihre Werke dem 
Einfublungsbedtirfnis, dem dichterischen Sinn des Menschen 
entgegenkommen. Hier muBte das Irrationale und Ratselhafte, 
das Unbegrenzte und Undurchsehbare, well ihm die hochste 
Anregungskraft der Phantasie eignet, den Vorrang haben vor 
dem Rationalen und Durchsichtigklaren, dem Ausgeglichenen 
und Stillinsichruhenden. Den ^Sinn" Forsters spricht daher 
so stark wie keinen der klassizistischen Glaubensgenossen die 
Gotik an. Weil sie an sein Herz rxihrt, wird Forster einer der 
Pfedfinder zum Verstandnis der mittelalterlichen kirchlichen 
Baukunst. Nicht auf dem Wege der historischen Forschung oder 
der asthetischen Theorie, sondern durch Ahnung kommt er zu 
ihr. Kein Wort vom Aachener Miinster, nichts iiber die Burger- 
gotik Sandrischer Stadte in diesen Ansichten vom Niederrhein, 
db^r eiae begeisterte Seite iiher den Kolner Domtorso, eine 
Sdtte, deren hymnischer Klang nicht uagehort verhallt ist. In 
der Bewegung zurWiederherstellung des Kolner Domes, die von 
den Briidern Boisserfe als nationale Angelegenheit propagiert 
wurde, nimmt Forster die Stelle eines Johannes" ein. Forster 
ist der erste Deutsche, in dessen vorromantischem Geist durch 
die Raumstimmung jene von seinen romantischen Nachfolgern 
immer wieder aufgerufene Vorstellung der Dnendlichkeit eines 
Naturrattmes: des Waldes, geweckt wordenist. Goethes Erleb- 
nis des Strafiburger Miinsters ruhte wesentlich auf einem plasti- 
s^ien Eindrucke, sein Auge fafite die bis ins letzte ^Zaserchen 4 * 
gegliederte Masse, er sah das Miinster als mauerhaftes Gebilde, 
als Auftiirmung riesiger Flachen. Er vergleicht den Dom mit 
dem Baum, nicht aber mit dem Walde. w Eure Gebaude stellen 
Euch also Flachen dar, die, je weiter sie sich ausbreiten, je 
kuhner sie gen Himmel steigen, mit desto unertraglicherer Ein- 
fermigkeit die Seele unterdriicken miissen! Wohl! wenn uns 
der Genius nicht zu Hilfe kame, der Erwinen von Steinbach 
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eingab : vermannigfaltige die ungeheure Mauer, die Du gen Him- 
mel fiihren sollst, dafi sie aufsteige gleich einem hocherhabenen, 
weitverbreiteten Baume Gottes, der mit taasend Asten, Millionen 
Zweigen und Slattern, wie der Sand am Meer, ringsum der 
Gegend verkiindet die Heirlichkeit des Herrn, seines Meisters.* 
Goethe ist alles Gestalt, far Heinse alles Bild. Das Malerische 
des Fernbildes and das Akustische, wenn a die Stimmedes Prie- 
sters Donner wird, und der Choral des Volkes ein Meersturm . , . , 
indeB der Tyrann der Musik, die Orgel, darein rast und tiefe 
Fluten walzt*, das heifit ihm Erlebnis der Gotik. AufderBom- 
reise kommt Heinse nach Strafiburg: ^Oben vor Surburg er- 
blickt man einmal noch zebn Stunden davon den Strafiburger 
Turm, der wie 'eine ungeheure Fichte, wunderbar noch von 
dem Biesengeschlecht der ersten Welt, in dem kleinern, neuen 
Wald, der davor liegt, entzuckend frisch und gesund und schlank 
zum Himmel emporsteigt, * Auch die Architektur soil eine natur- 
nachahmende Kunst sein. Und woher soil sonst ein Turm seinen 
Drsprung in der Natur haben, als von einem hohen Baum? und 
von welchem besser als von einer Fichte oder Zeder 7 die zu 
diesem Geschleehte gdiort? Was s^Kuappeln hermach anders 
als liedra- odear Ei^CTg^^k? M^ ^bpln ihr, dafi Kunst 
fur sich bestekn Lonnte obne AbbilduDg, Nachahmung von 
Natur?* Dfen Gegensatz zwischen illusionisdscher und expres- 
aonistischer* Architekturinterpretation bringt scharf an den Tag 
ein Vergleich dieser Heinsischen Beschreibung mit den Huldi- 
gungsworten Theodor Daublers fur das Fernbild des Kolner 
Domes (der neue Standpunkt, 1 9 1 6) : Wie ein Gletschergebirge 
sah ich dich von Miihlheira aus, ins Augustblau tausendzackig 
funkeln. Das industrielle Grofigewolk konnte nicht bis zu dir 
hiniiber, Unweigerlich gipfelst du, Dom, niit steinemen Sehn- 
suchtshalsen iiber alle Menschlichkeit empor ins ewige &inft- 
Wau. Lilasilbriges Eigengewolk umhalste Dich in riesenhafter 
Schwanenhaftigkeit. Du wufitest, dafi du ein Berg bist, denn 
du hattest Nebel und Wolken, du wujBtest, da6 du zuerst ab- 
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kiihlen wiirdest, um dann der Stadt Nachtkiihle zu spenden. 
Du bist ein Sinai, Kolner Gebirgswelt, Bekennerhand hat dich 
aufgebau t ; du bist der Berg, aus unsern Gesetzen hervorgetiirmt : 
Du, du birgst unsere faeilige Wolke in Pfeilerhut." Goetfae und 
Heinse, darin Klassizisten, bringen den gegenstandlichen Ver- 
gleich, die Augenanalogie, Forster und der moderne Dicbter 
haben, der erste als Vor-, der zweite als Nachlaufer der Roman- 
tik, die Stimmungsparallele. Die sonderlich germanische Auf- 
fassung und Fiiblweise der Gotik, gegeniiber dem rationalistiscb 
gefarbten Kunstempfinden der Romanen, gibt Forsters Dom- 
schilderung den paradigmatiscben Wert, der die Wiedergabe 
der Stelle recbtfertigt: 

Die Pracbt des bimmelan sich wolbenden Chors hat eine 
majestatische Einfalt, die alle Vorstellung ubertrifft. In un- 
geheurer Lange stehen die Gruppen schlanker Saulen da, wie 
die Baume eines uralten Forstes: nur am hochsten Gipfel sind 
sie in eine Krone von Asten gespalten, die sich mit ihren Nach- 
barn in spitzen Bogen wolbt und dem Auge, das ihnen folgen 
will, fest unerreichbar ist. Lafit sich auch schon das UnermeG- 
liche des Weltalls nicht im beschrankten Raume versinnlichen, 
so liegt gleichwohl in diesem kiihnen Emporstreben der Pfeiler 
und Mauern das Unaufhaltsame, welches die Einbildungskraft 
so leicht in das Grenzenlose verlangert. Die griechische Bau- 
kunst Jst unstreitig der Inbegriflfdes Vollendeten, Cbereinstim- 
menden, BeziehungSToIlen, Erlesenen, mit einem Wort: des 
Schonen. Hier indessen, an den gotischen Saulen, die, einzeln 
genommen, wie Rohrhalme schwanken wiirden, und nur in 
grofier Anzahl, zu einem Schafte vereinigt, Masse machen und 
ihren graden Wuchs behalten konnen, unter ihren Bogen, die 
gleichsam auf nichts ruhen, luftig schweben, wie die schatten- 
reichen Wipfelgewolbe des Waldes, bier schwelgt der Sinn 
im Obermut des kiinstlerischen Beginnens. Jene griechischen 
Gestalten scheinen sich an alles anzuschliefien, was da ist, 
aHes, was menschlich ist; diese stehen wie Erscheinungen 



aus einer andern Welt, wie Feenpalaste da, um Zeugnis zu 
geben von der schdpferischen Kraft im Menscfaen, die einen 
isolierten Gedanken bis auf das AuBerste verfblgen and das 
Erhabene selbst auf einem exzentrischen W^fe zu erreichen 
weifi.* 

Hier 1st eine der Ansatzstellen jfur romantische Lehre und 
Forschung, hier versteht man, warum Friedrich Schlegel sich 
berufen f iihlte, eine Apologie Forsters zu schreiben, Er witterte 
den verwandten Geist, die heimlicbe Romantik im Denken und 
Fiiblen des letzten der Klassizisten. 



VI. 
ROMANTIK 

* 

I.WILflELM W A C K E N R O I> E R U IT D I. U I> W I G TIECK 

2. AUGUST WT 1. BE ELM SCHLEOEI./3. FRIEI>RICH SCHLEGEI. 
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Die Grundlage fur das romantische Kunstempfinden des an- 
hebenden ig.Jahrhundertsbildet emneuesLebensgefuhl. 
Eine Verschiebung der seelischen und geistigen Gesamthaltung 
findet statt, die auch eine neue Einstellung kiinstlerischen Wer- 
ten gegenuber zur Folge hat. Die romantischen Kunstforscher 
treten noch nicht auf als wissenschaftliche Fachleute und Ver- 
treter einer akademiscben Disziplin, sondern sie geben sicb als 
geistvolle Liebhaber, als Menscben, die die Kunst lieb haben. 
Dafi dieser kleine Schriftstellerkreis fiir die Kunstwissenschaft 
von entscbeidender, wegweisender und wegbereitender Bedeu- 
tang geworden ist, dafi scbon die erste romantiscbe Bekenntnis- 
scbrift defer und welter wirkte, als Goethes, Herders und Heinses 
kunsttbeoretische Arbeiten, das bat wohl seinen letzten Grund 
darin, daB die Romantiker wirklicb zu Organen der deutscben 
Kunstsehnsucbt wurden, in ahnlicber Weise, Starke und Un- 
mittelbarkeit, wie ein halbes Jabrbundert vorher Winckelmann 
der Mund der Wiinsche und Hoffhungen seiner Zeit gewesen 
war. Wahrend sicb in Goethes ^Einleitung in die Propylaen ft 
(1797) die Welt der begriff lichen, theoretisierenden Kunstauf- 
fassung des Klassi2asmos noch Carnal reprasaatativ und wie in 
abeadlicbem Glanze zusammeofefite, ergofi sicb scbon aus dem 
Herzen des jungeri Wilhelm Wackenroder der quellfrische 
Strom eines rfcin gefuhlsmafiigen Kunsterlebens. Auf dem Bo- 
den eines neuen Kunstempfindens und Kunstwollens erwachst 
schlieBlich auch eine neue, die romantische Geschichtsauflas- 
sung, die freilich im Weltbild da<5 jtmgen Goethe und Herders 
scbon vorgebildet war. Sie wirkt in der Geistesgeschichte des 
19. Jahrhunderts weiter und bis tief hinein in die bistoriscben 
Schulen der Gegenwart. Mannigfecb sie kreuzend, beruhrend, 
dann wieder sie meidend und ihr ausweichend verlauft dieeben- 
fells im 1 8. Jahrbundert geborene und von Winckelmann aus- 
gebende Gegenbewegung der klassizistischen Geschichtsauf- 
fassung, die, gleichfells eine typische Verhaltungsweise des 
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Menschen zur geistigen Welt, in der kunstwissenschaftlichen 
BegrifFsforschung der Gegenwart einen vorlaufigen Zielpunkt 
erreicht hat. 

Dafl in den yon uns heute als romantisch bezeichneten Be- 
wegungen auf kiinstlerischem, dichterischem, wissenschaft- 
lichem Felde sich eine geistige Gro&nacht ankiindige, ist bald 
bemerkt worden, und schon 1817 versuchte Heinrich Meyer in 
dem bereits besprochenen Aufsatz: M Neu-Deutsch, religios- 
patriotische Kunst* aus der Nahe eines Miterlebenden heraus, 
zugleich aber vom Standpunkt des Gegners, zu erzahlen, wie die 
groBeGeschmackswandlung und Umwertung asthetischer und 
gescbichtlicber Werte entstanden sei, welchen Anteil kiinst- 
leriscbe und literarische Produktion an ibnen genommen und 
wie sich neue Fiibl- und Sebweise in Deutschland verbreitet 
batten. Meyer berichtet, dafi Wackenroders ,,Herzenergiefiun- 
gen eiaes kunstliebenden Klosterbruders" beim literariscben 
PuMikum wobl aufgenommen wurden und in Rom unter 
den jungen Kiinstlern den grofiten Eindruck machten. In 
ihrer seelischen Schwungrichtung auf die vorraphaelische 
Kunst erhielten die Maler einen neuen Antrieb durch dieses 
Buch, das aus einer Kunstliebe Ton religioser Inbrunst dem 
gleichen Sehnsuchtsziele zustrebte und das kaum bewufite 
Meinen der Zeit mit Toller Rlarheit und enthusiastischer 
Warnie ausspracb. Tieck und die beiden Schlegel baben 
dann auch das durcbsdbaute Meyer schon die propbe- 
tischea Gedanken Wackenroders parapbrasiert, systematisiert 
und in Yers und Prosa aucb trivialisiert, mit alldem aber dem 
Goethe und den Seinen so verhaUten altertiimelnden ,,christ- 
katholischen ff Kunstwesen des Nazarenertums zur Geltung 
verholfen. 

Wilhelm Wackenroder, der aSjahrig starb, war der 
Sohn eines hoben preufiiscben Verwaltungsbeamten, dessen 
Lebens- und Menschenauflassung zura Ungluck seines Sohnes 
ausschliefilicb vom Rationalismus des t8. Jabrhunderts be- 
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herrscht wurde. Der weiche, weiblich empfindsame Sinn des 
jungen Wackenroder unterlag im Kampfe gegen den harten, 
wenn auch das Beste wollenden Kopf des Vaters. Nie aus dem 
Vollen lebend, weder mit der Sinnlichkeit Heinses, noch mit 
dem Yerstand Lessings ausgestattet, dem Herzenswunscbe naeh 
Dichter und Musiker, aus Zwang Jurist, stets im boffnungslosen 
Kampf zwischen Pflicht and Neigung, verbrachte Wack[iroder 
seine kurzen Jahre m Sehnsucht lebend, eine Mogens-Natur. 
Das Biichlein, das ihn unsterblich machen sollte, verbir^t er 
durcb Anonymitat vor Eltern und Publikum, seine Lust und 
sein Leid kleidet er in die romantische Gescbicbte eines Musikers 
Josef Berglinger, dessen ^TerweichlichtesKiinstlergemut" gleich 
dem seineo in hofibuBkgslosem Kampf zwischen innerem Be- 
rufeD- und auBerem Gezveungensein, zwischen eigener Leistung 
und kunsderischem WoUen zerrieben wird. Zum Schaffen zu 
schwach, ist Wackenroder dafiir aufe hocbste begabt mit sen- 
sibelsten Organen zu genieOen. Es ist kein Zufall, da6 er am 
liebsten in die weichen Arme der Musik gefluchtet ist, dafi er 
die scbonsten Seiten iiber musikaliscbe Eindriicke geschriebea 
hat. Musik kiefi ihm die Wek der reiBea laaerHdikek, in die 
er sidk weit v&eg vom der raniteo Welt des Saferen Lefoens 
rettete. Mnsik erfullt ihm alle Wiinscbe, stillt alles Sehnen, lafit 
ibn vergessen; sie isoliert ihn der Welt gegenuber. Das gleiche, 
nur nicht in gleichem Mafie, leistete ihm die kiinstlerische Ver- 
gangenheit: auch sie nimmt den Gegen wartsfliichtigen auf und 
lafit ihn ein zweites phantastisches Wunschleben in riickwarts 
gerichteten Traumen fiihren, Wackenroder hat sein eigenes 
Schicksal in den Worten gezeichnet: ^Meme Seele wird wohl 
lebenslang der schwefaenden Aolsharfe gleichen, in deren Saken 
ein fremder, unbekannter Hauch weht und wechsehide Liifte 
nach Gefallen herumwiihlen." 

Die wenigen Menschen, die Wackenroda^s Weg gekreuzt 
baben, geben seinem Leben entscbeidende AnstoBe. Die Wabr- 
heit des Goethischen Verses: SeIig, wer sich yor der Welt 

219 



ohne Hafi verschlieflt, einen Freund am Busen halt und mit 
dem genieBt," Wackenroder hat sie erfahren in der Freund- 
schaft mit dem Berliner Handwerkersohn Ludwig Tieck. Wenn 
aus dem abenteuerlichen Plan einer Italienfahrt der beiden 
Jiinglinge Wackenroder wollte in Rom als Musiker, Tieck 
als Dichter leben auch nichts geworden ist, die Fahrt ins 
romantische Land hat das Freundespaar gemeinsam angetreten* 
In die Seele des Berliner Studenten pflanzte K. Ph. Moritz durch 
seine Vorlesungen eine stille Liebe zu klassischer Kunst, die, 
vrie Wackenroders schwarmerischer Aufsatz iiber die Peters- 
kirche bekundet, selbst die praraphaelitische Leidenschaft nicht 
aus seinem Herzen hat reifien konnen. Dafi dem Dichter und 
Musiker Wackenroder aber iiberhaupt die Augen aufgetan 
wurden fur die Baukunst, verdankte er wohl der Bekanntschaft 
des Jahres 1798 mit dem a g6ttlichen Menschen" Gilly, dem 
Lehrer Schinkels und Wiederentdecker der deutschen Ordens- 
gotik. 1794 hatteFr. Gilly begonnen, die Marienburg aufzu- 
nehmen; kurz nach den Herzensergiefiungen Wackenroders 
erschien Gillys Werk. In den gleichen Jahren einer gefuhls- 
maBigen Wiederentdeckung alter Gotik durch Wackenroder 
und Tieck entstanden die neugotischen Bauten und Bauent- 
wiirfe der Gilly und Schinkel. Und auch in der Malerei 
Schinkels, G. D. Friedrichs und Ph. 0. Runges wird eine mit 
romantischen Augen gesehene, phantastische Optik lebendig, 
Die rkhtunggebende Vertrautheit mit der mittelhochdeutschen 
Litaratur gewannen Wackenroder und Tieck bei dem Prediger 
E. Julius Koch, dem Verfassereines w Kompendiums der deutschen 
Literaturgeschichte von den altesten Zeiten bis auf Lessings Tod. a 
Zur Musik wiesen Reichardt und Zelter die Wege. SchlieBlich 
gab ihm der Gottinger akademische Zeichenlehrer und Kunst- 
forscher J. D, Fiorillo die kunstgeschichtlichen Quellenbiicher 
in die Hand, aus denen Wackenroder so gerne Stoff und Stim- 
mung geschopft hat. Darunter war auch der alte Quadt von 
Kiitf&elbach, von dessen Preislied auf der ,,Teutschen Nation 
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Herrlichkeit* sich des Jiinglings vaterlandisch warmschlagendes 
Herz wobl beriihrt iRihlen mochte. 

Die wirUicheKunsterfahrung Wackenroders war nicht grofi. 
Aufier den Galerien in Dresden, Kassel, Potsdam, Salzdahlum, 
Pommersfelden hatte sein Auge gewacbsene, an Ort und Stelle 
noch befindliche alte und grofie Kunst nur in Erlangen, Bam- 
berg und in den n krummen Gassen* Niirnbergs und Halles zu 
kosten bekommen. Freilicb: die Renntnis mittelalterlicher 
deutscher Werke stellte Wackenroder vollig neu auf das Phano- 
men der Kunst ein und wurde fiir die romantische Lehre, For- 
schung und Kunstiibung entscheidend. Was durch Wacken- 
roders junge Seele zog, fefite er, stammelnd, wie in befreienden 
Sdbstgesprachen, obne literarische Absicht und Roketterie in 
einer Reihe kleiner Kunstaufeatze zusaxnmen, die kaum von 
Tieck geseben, von diesem sofort erkannt wurden als reinster 
Wort gewordener Ausdruck des Verlangens der deutschen Ju- 
gend. Von Tieck um eine Vorrede und eigene in gleichem Ton 
gehaltene Beitrage vermehrt und von Reichardt in Erinnerung 
an den Klosterbruder in Lessings Nathan mit einem gliicklichen 



(mitder Jakresaiigabe F797)oki^ Yer^ssernaJn^Dals 



den Aufeatz ^Ehrengedachtnis Albi^cht Diirers^ batte Rei- 
cbardts Zeitscbrift ^Deutschland* vorausgeschickt Ein Jahr 
nacb dem Erscheinen des Biichleins, das von vielen Freunden 
der Kunst Goethe zugeschrieben wurde, war Wackenroder tot. 
Ein unvollendeter Aufeatz Wackenroders iiber Rubens, der 
dem Rubens des Stunners und Drangers Heinse und dem klassi- 
zistischen Rubensbilde Forsters die romantiscfae Rubensinter- 
pretation angereiht hatte, ist verschollen. In der Pomrnersfelder 
Galerie war Wackenroder dem eisten Rubens begegnet. Tieck 
gab dann 1 799 in den ^Phantasien iiber die Kunst, fiir Freunde 
der Knnst* aus Wackenroders Nachlafi einige im Ton der 
HerzensergieBungen gehaltene Aufeatze heraus, vermischt mit 



eigenen, die Wackenroders Weise fortsetzen, erganzen, bestii- 
tigen, aber auch durch tFberhitzung der Phantasie, Uber- 
spannung derDrteile banalisieren. Von der w Schuchternheit, 
die Tieck in seiner Vorrede zu den ,,Phantasien iiber die Kunst" 
sich andichtete, spurt man jedenfalls wenig. 

Fur Kiinstler hat Wackenroder sein Biichlein geschrieben 
von ihnen handelt es auch. Es ist ein romantischer Nachfohre 
der alten Kiinstlergeschichten. Allem Kunstgeschichtlicheu 
geht Wackenroder aus dem Wege, entziehen sich doch die rein 
bildnerischen Formen hoherer Ordnung seinem Interesse und 
Verstandnis. Aber diese Kiinstlergeschichten, dem Vasari, 
Sandrart, Leonardo, Felibien, Bellori, Malvasia nacherzahlt, 
unterscheiden sich doch dadurch sehr von der Viten-Literatur 
des 1 6. und 1 7. Jahrhunderts/dafi ihr Kern nicht Werk-, sondern 
Gesinnungsgeschichte ist. Die Kiinstler, von denen in treuherzig- 
naivem Tone berichtet wird, sollen fiiir die jungen Leser aus 
dem Kiinstlerstande nicht in erster Linie durch ihr Konnen 
vorbildlich sein, sondern durch ihr Empfinden. Wahrend etwa 
Mengs den Vasari als Quellenschrift benutzt hat fiir unser 
Wissen von den Werken der Kiinstler, beruft sich Wacken- 
roder auf den gleichen Autor als auf einen Kronzeugen fiir die 
innere Einheit zwischen Schaffen und Leben der alten Meister. 
Vor den Lesern der Geschichten aus dem Leben Raphaels und 
Diirers, Pieros di Cosimo und Francias sollen die Menschen 
wieder auferstehen, die, obwohl von aufierordentlichem Geist 
und sdtener Geschicklichkeit, ihr Leben als schlichte und ein- 
fidrige Leute, als Arbeiter Gottes durchfiihrten. Kunst und 
Leben schmolz ihnen zu Einem zusammen, Durch Erzahlung 
solcher einfechen Kiinstlerexistenzen schlechthin sollte wieder 
einmal betont werden, dafi in der Kunst alles Gabe ist, nichts 
Verdienst und Wiirdigkeit. Auch die verachteten Anekdoten 
sind fiir eine von einem bestimmten Ethos beherrschte Ge- 
scbiditsschreibung ebenbiirtige Quellen. Auch in ihnen erkennt 
man die Hand Gottes. 



Was Wackenroder Eigenes an Ideen und Empfindungen 
iiber die Kunst im allgemeinen und seine Lieblinge im beson- 
dern zu sagen weifi, verbirgt er in den Einleitungen zu den 
kurzen Kapiteln der Herzensergiefiungen. Da6 Wackenroder 
mehr gelesen als gesehen hat, mehr iiber die Kunst als durch 
sie weifi, dafi er Mengs und Heinse, Winckelmann und Ramdohr, 
Goethe, Herder und Schiller auf sich hat wirken lassen, zeigt 
sich vorwiegend zwischen den Zeilen. Die Erzahlungen der 
Quellen vor allem des Vasari und Sandrart werden teils 
wortlich iibernommen, teils frei nacherzahlt. Zu Anklangen 
literarischer Natur gesellt sich Selbsterfundenes. Das fremde 
Gut erganzt Wackenroder nach der Seite der psychologischen 
Vertiefang in cbe Kiinstlerseelen, er schildert die Personlich- 
keiten feiner, intimer, eindringiicher, malt die Situationen 
ferbiger aus als seine deutschen oder italienischen Vorbilder. 
Schon A. W. Schlegel hatte in seiner Rezension der Herzens- 
ergiefiungen" am Beispiel des Leonardo-Kapitels Wackenroders 
Verhaltnis zu Vasaris Text fein charakterisiert. Nach den 
Dntersuchungen Minors, Roldeweys und v. d Ley^is Ia6t sich 
das Verhaltnis von Selbstandigkeit Wackearoders der Quelle 
gegenuber und Abkai^igkek wto ifer |5r jede^ Absclmitt cter 
HerzensergieCongea und der Pkantasien uber die Kunst fest- 
stellen, ebenso der Anteil Tiecks an beiden Biidbern. Wir be- 
gniigen uns, die wichtigsten und selbstandigsten Arbeiten 
Wackenroders als auch Tiecks in zwei Listen zusammen- 
zustellen. Von Wackenroder sind in den HerzensergieBungeu 
dieKapitel: 

^Raphaels Erscheinung,* 

Der Schiller und Raphael,* 

Zwei Gemaldebeschreibungen,* 

w Einige Worte fiber Allgemeinheit,* 1 

aToleranz und Menschenliebe in der Kunst,* 

Ehrengedachtnis unseres ehrwiirdi^en Ahnherrn Albrecht 
Durers,* 



Wie und auf welche Weise man die Werke der grofien 
Kiinstler der Erde eigentlich betrachten und zum Wohl 
seiner Seele gebrauchen miisse," 
und die Abschnitte in den Phantasien iiber die Kunsi: 

,,Schilderung, wie die alten deutschen Kiinstler gelebt 
haben/ 

Die Peterskirche. " 

Die fur die Bildung der romantischen Kunstauffassung ent- 
scheidenden Arbeiten Tiecks sind in den HerzensergieBungen : K 

Die Einleitung: j,An den Leser dieser Blatter," 

jjEinBrief des jungenflorentiniscbenMalers Antonio an semen 

Freund Jacobo in Rom/ 
in den Phantasien iiber die Kunst" die Aufeatze: 

aDas jiingste Gericht von Michelangelo," 

,,tfber die Kinderfiguren auf den Raphaelschen Bildern," 

Ein paar Worte iiber Billigkeit, MaBigkeit und Toleranz/ 

Die Farben/' 

Tieck gab also nicht nur den stimmenden Akkord an fur 
das Biichlein des Klosterbruders, sondern er erganzte Wacken- 
roder in den wesentlich von ihm geschriebenen Phantasien 
iiber die Kunst. Er vertieft des Freundes Urteil iiber Michel- 
angelo, er erweitert den beriihrten Stoff kreis durch den Auf- 
satz iiber Watteau und die Raphaelischen Kinderfiguren und 
er steckt in dem Farbenaufsatz die Grenzen der romantischen 
Asthetik sp weit ab, dafi sie mit denen der Nachbarkiinste zu- 
sammenflieBen. Dafi Tieck sich hier wie in einem Zuriick- 
greifen auf Hagedorns Kunstanschauungen iiber Watteau 
hatte horen lassen, \vurde sofort als ein Vergreifen im Ton 
empfunden. Meyer meinte, die kleine ,,obgleich an sich recht 
gute Abhandlung" nehme sich mifitonend zwischen den andern 
aus, weil in ihr die Kunst dieses galanten Malers liisterner 
Grazie und mutwilliger Schaferspiele", der keineswegs ein 
altertumelnder oder formempfindender gewesen sei, gelobt 
werde. Tieck hatte aber mit vollem Bewufitsein diesem Artikel 



den Platz inmitten der ^klosterbrudersierenden" Gesctuchten 
angewiesen, well er ausgehend vona Grundsatz der asthetischen 
Toleranz den Raphael der ^gewohnlichen Menschheit" gegen 
seine Verachter verteidigen zu miissen glaubte. Mich diinkt, 
der Geist des Menschen 1st wunderbar reich, er umfofit die 
Gegenstande, die an beiden Enden ruhen, mit seinen Armen 
ohne Anstrengung, das Getrennteste liegt immer nicht so fern, 
als wir im ersten Augenblicke wahnen.* 

Damit benihren wir schon eine Seite des neuen, des roman- 
tischen Kunstideals, und die Frage nach dem asthetischen Welt- 
bild Wackenroders und Tiecks will beantwortet werden. Die 
Sehnsacht der romantischen Jugend, die durch den Mund 
Wackenroders am klarsten und ergreifendsten sich ausge- 
sprochen hat, giag gegen den Strom der Zeit, gegen 9 den 
Ton der heutigen Welt*. In der grofien Verschiebung aller 
asthetischen Standpunkte dem Klassizismus gegeniiber ofifen- 
barte sich wenn man nach den letzten Griinden fragt das 
Ethos eines jungen Geschlechtes, das sich auf baumte gegen die 
Vorherrschaft des Intellektuellenin der vorhergegangenen Gene- 
ration. Die veranderte Einstellung anf die Kunst erfolgte nkht 
YOU der Grandlage eines neoeo kunstgeschicht lichen Wissens, 
sondern auf Grand einer neuen ,,GesinnuDg a , Die romantische 
Kritik der Kultur und Kunst ihrer Zeit, sowie der Auf bau ihrer 
eigenen Kunst- und Lebensideale sind nur so zu verstehen. Als 
eine Folge der Terrorisierung des gesamten inneren Lebens durch 
den Intellekt wurde der rationalistische Betrieb der Wissen- 
schaften und die Cberschatzung des Technisch-Artistischen in 
der kiinstlerischen Leistung empfunden und verworfen. 
Gegen diese Machte richtete sich daher zunachst die von 
Wackenroder durch seine HerzensergieBungen eingeleitete 
Offensive. Die romantische Asthetik ist antikritisch, weil sie 
antirationalistisch ist, Kritik, das heiflt immer nur ^Vei^lei- 
chting, Zusammensetzung und Trennung dessen, was schon 
da ist% ein ^Verwandeln des schon existierenden ft . Weiter- 



bringen kann uns nur der schaffende Mensch, und der Kiinstler, 
der Dichter ist Schopfer." Wackenroder widersetzte sich, wie 
Schlegel sagte, einer gewissen selbstgefalligen Kennerei, die 
mehr auf einer fertigen Zunge als im Innern des Geistes wohnt. 
Man hatte genug von dem kalt kritisierenden Blick Lessings, 
iibergenug von der platten Auf klarerei eines Ramdohr, fiir den 
es keine Schleier des kiinstlerischen Geheimnisses mehr gab, 
der alles verstand, well er nichts wahrhaft empfand, genug 
auch von der Systemwut des Mengs, der in die Facher seiner 
asthetischen Kategorien ebenso wie Goethes Kunstfreund Meyer 
glaubtedieunendlicheManuigfaltigkeit, den ganzen quellenden 
Reichtum kiinstleriscben Lebens bergen zu konnen. w Wer an 
ein System glaubt, bat die allgemeine Liebe aus seinem Herzen 
verdrangt. Ertraglicher noch ist Intoleranz des Gefiibls, als In- 
toleranz des Verstandes Aberglaube besser als Systemglaube, tt 
Ohne Liebe bleibt aucb in der Kunstwissenschaft alies ein 
toneades Erz und eine klingende Schelle. Kunst ist mehr als 
eine Belustigung des Witzes und Verstandes, sie ist Appell an 
unserstilles ^unaufgeblahtes'* Herz sie soil uns nicbt belebren, 
sondern riibren wollen. Und die seeliscben Organe, der astbe- 
tiscben Werte sicb zu bemacbtigen, sind Ebrfurcht und En- 
thusiasmus. Die Rationalisten, die Ramdohr, Rackwitz, Sulzer 
u. a. wollen die ganze Welt in Prosa auflosen, sie scbamen sich 
zuzugeben, dafi es irgend etwas in der menschlichen Seele geben 
solle, ^wonih^r sie wi0begierigen jungen Leuten nicht Aus- 
kunft geben konnteru* Die Romantiker dagegen wollen den 
Verstaud schweigen uad die frommen Sinne bezaubern lassen 
von der Kunst, deren Werke herrlich sind wie am ersten Tag* 
So wird scbliefilich dem Ideal wissenschafdicher Kunsterkennt- 
nis gegeniiber gestellt das Ideal religioser Hingabe an die Kunst. 
KunstgenuB ist Andacht. In dem Aufsatz iiber die Peterskirche 
konfrontiert Wackenroder einmal die rationalistische und die 
romantische Weltanschauung. DieGedanken der ^vernunftigen 
sindetwa diese: w Wieviele Witwen und Waisen batten 



von den steinernen Schatzen der Peterskirche gespeist werden 
konnen ! *; dagegen die des romantischen Menschen : ^wie man- 
nigfache menschliche Spuren reden aus alien Deinen Steinen 
hervor ! Wie viele Leben sind an Deiner Schdpfung zerschellt I * 
Aus dieser Er weiterung der Gefiihlsbereiche der Seele ergibt 
sich die Ablehnung des Artistischen in der zeitgenossischen 
Kunst und ihres Unterrichtsbetriebes. Die Bomantiker sind von 
tiefem Mifitrauen erfiillt gegen die Routiniers des Pinsels, die 
jjihre Gemalde zu einem Probestiick von recfat vielen lieblicben 
und tauschenden Farben zu machen" sich bestreben, die ihren 
Witz in Ausstreuung des Licbtes und Schattens* priifen. Es 
war eine gefahrliche Unterschatzung der ^AuBenwerke der 
Kunst*, der in sokben Satzen das Wort geredet wurde, und an 
Beispielen fiir den verheerenden EinfluB dieser Lehren feblt 
es der Kunstgescbicbte nicbt. Der gelenkigen Fiibrung der 
kiinstlerischen Werkzeuge stelhe Wackenroder das Lob der 
Kunstlosigkeit, den boheren Wert verinnerlicbten Gestaltens 
entgegen. Auf Ernst und Gesinnung des Kiinstlers kommt es 
ibm an, Technik ist etwas Sekundares. Die techniscben Er- 
rungenscbaften yon Genera tionen werden bewufit preisgegeben, 
Kunst ist Gnade, Gescbeak von oben, kaum lebr- und lerabar, 
sie gibt sick nar naiveo, frommen, reinen Herzen und -Han- 
den. Wo aber sind diese zu finden? ^icbt unter den modernen 
Riinstlern, nur bei den eioialtigen alien Meistern zur Zeit 
Diirers und Raphaels. Wie das gemeint ist und an welcbe 
Werke alter Kunst Wackenroder und Tieck bei ihrer Kritik 
der Gegen wartskunst dachten, zeigt eine Stelle im ersten Ka- 
pitel des zweiten Buches von Franz Sternbalds Wanderungen* 
( 1 798), jenem Roman, der fur die Roman tik bedeutete, was Hein- 
ses x Ardinghello* fur Sturm und Drang, Goethes ^Wilhelm 
Meister" fiir den Klassizismus waren: dicbterische Pragung der 
bestimmenden Grundideen einer Generation. Lukas von Leiden 
weist dea Hubertus-Stich vor, den ihm Diirer gescbenkt bat: 
a Nun beobachtet einmal die Art, wie der Bitter niederkniet, 
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fes ist die wakrste, frommste und riibrendste, mancner hatte 
hier wohl seine Zierlichkeit gezeigt, wie er Beine und Arme 
verschiedentlich zu stellen wufite, so dafi er durch Annehm- 
lichkeit derFigur sich gleichsam vorjedementschuldigthatte, 
dafi er em so narrisches Bild zu seinem Gegenstande gemacht." 

Jetzt erfahrt auch der Geniebegriff eine neue Wandlung. 
Genie bedeutet nicbt mehr wie von Vasari bis zum Klassizismus: 
hochste Konnerschaft, sondern bochstes Empfindungsvermogen. 
Wenn der Kiinstler wieder aus der Tiefe seines Herzens schopft, 
wird auch die Kunst wieder menscbliche Fiille bekommen. 
Denn daran nicht zuletzt fehlie es nacb der Meinung der Ro- 
mantiker den ,,zierlichen Malern* ibrer Tage. Diese batten in 
der Oberschatzung des Formalen das Inbaltlicbe entwertett 
die Menschenfiguren scbeinen ofters blofi urn der Farben und 
des Licbtes willen, wahrlicb, icb mochte sagen: als ein not- 
wendiges Obel im Bilde zu stehen." Und wieder tont Tiecks 
Ecboaus den Seiten des Sternbald-Romanes: w manche zierlicbe 
Maler sind mir so vorgekommen, dafi sie nicbt sowobl ver- 
schiedentlicbe Bilder malen, als vielmebr nur die Gegenstande 
brauchen, urn immer wieder ibre Verscbrankungen und JNied- 
licbkeiten zu zeigen. ft 

Aus der Neuorientierung des astbetischen Wollens der Ro- 
mantiker ergibt sicb notwendig aucb eine neue Einstellung 
der historiscben Welt gegeniiber. Romantische Lehre gebt 
iiber in romantisebe Forscbung. Da alles Dogmatische Wacken- 
i*6der und Tieck "als eine Siinde wider den romantischen Geist 
weltenfern lag, baben Toleranz und Weitberzigkeit der asthe- 
tischen Grundiiberzeugungen ibr gescbicbtlicbes Weltbild ge- 
formt. Der Begriff einer alten guten Kunst, wie er Wacken- 
roder vorschwebte, umfafit und hier gilt es einen land- 
laufigen Irrtum in der Beurteilung Wackenroders zu be- 
seitigen mehr als das blofi Praraphaelitiscbe oder gar das 
Ahdeutsche, er deckt sich mit einem Mittelalter, in dessen 
Grenzen auch die diirerische und rapbaelische Kunst fallen. 
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Erst die Nazarener haben diese weitherzige Auffassung um- 
gebogen, verengert und radikalisiert zur Theorie jener Muster- 
kunst einer Idealperiode, als die ihnen das Quattrocento gait. 
Wackenroder ist nicht etwa Yerantwordich zu machen fur 
die sentimentalischen Einseitigkeiten der deutschen und eng- 
lischen nazarenischen Geschichtsaufiassung. Wie einst Goethe 
neben Erwin von StraBburg den Romer Bramante pries, 
Hagedorn mit gleicbem Verstandnis Diirer und Raphael um- 
fafite, Heinses Augensinnlichkeit an Guido Renis Bildern nicbt 
minder als an denen des Rubens sicb entziindete, so stellt auch 
Wackenroder seinen HerzensergieBungen, deren Kernstiick der 
Diireraufsatz bildet, das Bildnis des got t lichen Raphael * voran, 
dessen ibn zu jngendlicben Schwarmereien binreiBende Be- 
kanntscbaft er scbon 1 793 in Pommersfelden Tor einer Madonna 
zu machen geglaubt hatte : In ihrem Antlitz ist die \iberirdische 
allgemeine Form griechischer Idealschonheit mit sprechendster 
anziehender Individualitat aufs gliicklichste vereinigt." Und 
Tieck schreibt in seinem Romane (1798) ganz in diesem 
Sinne: j,Sternbald wird gewifi auch in Rom und Florenz 
seinem Diirer getreu bleiben, und er wird gewifi Angelos 
Erhabenheit und Raphaels reizeade Schone mit gleicher Liebe 



Seiche historische Universalitat war scbon Herder zu eigen 
gewesen; auch er liebte, wo immer er auf Gewachsenes und 
Gewordenes, Indi viduelles und Originales stieB. Seine Toleranz 
ist die des wahrhaft geschichtlichen Sinnes, die Wackenroders 
besitzt ein religioses Vorzeichen. Da8 fur die romantische Tole- 
ranz keineswegs die Erweiterung des Tatsachenwissens iiber 
das der Klassizisten hinaus, keineswegs objektive Beurteilung 
der Qualitat maBgebend wurde, sondern das religios gefarbte 
Kunstgefiihl, dafi man tolerant war, um gottwohlgefallig: zu 
sein t das lassen die HerzensergieBungen unschwer erkennen. 
,Gottes allumfassender Vaterliebe entspricht die Toleranz 
und Menschenljebe ;n c|er ^unst. A ^Das Briillen des Lowen 



ist Ihm so angenehm wie das Schreien des Renntiers; und die 
Aloe duftet Ihm ebenso lieblich als Rose und Hyazinthe . . . 
Ihm ist der gotische Tempel so wohlgefallig als der Tempel 
der Griechen; und die robe Kriegsmusik der Wilden ist Ihm 
ein so lieblicher Klang als kunstreiche Chore und Kirchen- 
gesange . . . LiegtRom und Deutschland nicht auf einerErde? 
Hat der himmlische Vater nicht Wege von Norden nach Siiden, 
wie von Westen nach Osten liber den Erdkreis gefuhrt? Ist ein 
Menschenlebenzukurz? Sinddie Alpenuniibersteiglich? Nun, 
so maB auch mehr als eineLiebe in der Brust des Menschen 
wohnen konnen." Ein Traum zeigt Wackenroder in denSalen 
einer Gemaldegalerie unter vielen italienischen und sehr weni- 
gen niederlandischen Malern Hand in Hand Raphael und 
Diirer stehen, die m freundlicher Ruhe schweigend ihre bei- 
sammenhangenden Gemalde" ansehen. Wer den Toleranzge- 
danken annimmt, mufi zu einer Rehabilitation der mittelalter- 
Bchen Eunst, zur Anerkennung ihrer Gleichberechtigung mit 
Antike und Renaissance gefuhrt werden. Wenn man den In- 
dianer nicht verdammt, so schliefit Wackenroder, dafi er 
indianisch und nicht unsere Sprache redet, darf man auch 
das Mittelalter nicht verdammen, da6 es nicht solche Tempel 
baute wie Griechenland. Nicht blofi unter italienischem 
Himmel, unter majestatischen Kuppeln und korinthischen 
Saulen, auch unter Spitzgewolben, krausverzierten Gebauden 
Hud gotisdien Tiirmen wMchst wahre Kunst hervor/' Und 
nttn sollte man erwarten, dafi St. Sebald oder St. Lorenz aus 
der goldenen Zeit Niirnbergs Wackenroder zu einer enthu- 
siastischen Huldigung der Gotik hinreiften warden, oder daB er 
Forsters, des Klassizisten, begeisterten Hinweis auf den Kolner 
Dom aufnehmen und als Romantiker zu einem Ehrengedacht- 
nis altdeutscher Baukunst erweitern wiirde; nichts von alle- 
dem der einzige seiner Aufsatze, der ein Bauwerk behandelt, 
betrifFt die von Wackenroder nie erblickte Peterskirche in Rom. 
Was bier Schones und Verstandiges iiber die sehr edle Kunst 



des Bauens gesagt wird, die alle menschliche Gestalt und 
Sprache verachtend . . . allein darauf stolz ist, ein machtig 
grofles, sinnliches Bild der schonen RegelmaBigkeit, der Festig- 
keit and ZweckmaBigkeit, dieser Angeltugenden und allge- 
meinen Ur- und Musterbilder in der menschlichen Seele vor 
unser Auge zu stellen, * all das weist zuriick auf E. Ph. Moritzens 
EinfluG, ist Widerhall der Schilderung der Peterskirche in 
Moritzens j,Reisen eines Deutschen in Italien* in den Jahren 
1786 bis 1788 und seiner Berliner Kunstvortrage. 

Nicht allein von der Toleranzidee ausgehend, wurde Wacken- 
roder der Entdecker einer neuen Provinz im Reiche der Kunst, 
auch die Kritik an der zeitgenossischen Malerei fuhrte ihn zu 
deren mittelalterlichem Gegenbilde. Wackenroder sucbt die 
fromme Runst und findet dabei die alte italienische und vater- 
landische Kunst. Weil er gegen das Technisch-Raffinierte ist, 
mufi er fur die Primitiven sein. Es darf aber iiber aller Freude 
an dem neuen umfassenden Geschichtsbild der Romanriker, in 
dem auch dem Mittelalter einebeherrschendeStelleeingeraumt 
ist, nicht -vergessen werden, wie wenig es sich mit der Wirk- 
lichkeit der Geschiehte deckt. Das Bild desMittalaltors als des 
Unscholdkod^s der Kunst ist gasz dorchtraslt voa seiitimcai- 
tali^her AafiiassctBg. Waiiaaroder ubertragt die Rousseau- 
Stimmung auf die Urzustande der Kunst, deren Kindheitstage 
fur ihn noch rein und erfullt von religioser Innigkeit der Schaffen- 
den sind, Durer ist nur der fromme, treuherzige, unbeholfene 
deutsche Mann. Seinem Bildnis, wie Wackenroder es zeichnet, 
fehlt nicht blofi der Zug des GroBidealischen, sondern auch 
der des Wissenschaftlich-bewufiten, die doch feide zu Diirers 
Natur gehoren. Wahrend Wackenroder in den Herzensergie- 
fiungen das iibliche Bedauern der klassizistischen Kunstrichter, 
dafi Durer nicht in Rom eine Zeit lang gebauset, uad die echte 
Schonheit und das Idealische von Raphael al^fdamt* babe, 
weit von sich weist : & wiirde nicht so er selber geblieben sein, 
sein Blut war kein italienischesBlat,^ behauptet der stets noch 



einen Schritt uber Wackenroder hinausgehende Tieck im 
M Sternbald": Diirersei ohneltalien geworden ,,waser ist, denn 
sein kurzer Aufenthalt in Venedig kann kaum in Rechnung ge- 
brachtwerden". Auch hiereineromantische Vereinfachung und 
Verfalschung geschichtlicher Tatbestande. Nicht weniger ein-* 
seitig bleibt die Vorstellung vom Wesen des gottlicben Raphael, 
ja, sie bleibt an Wahrheitsgehalt bedeutend zuriick hinter Hein- 
rich Meyers Analysen raphaelischer Kunst. Wackenroder kennt 
nurden MalerderMadonnen, den junglingshaftweichenKunst- 
ler; kein Wort iiber das GroBdekorative, die Meisterlichkeit, 
Monumentalitat und mannliche Reife der Historien Raphaels! 
Mit der Wiinschelrute einer rein gefuhlsmaBigen Methode 
zogen die Romantiker aus, das Gold der alten Kunst zu fin den. 
Sie stieBen auf bisher ubersehene Adern der mittelalterlichen 
Kunst, verborgen blieben ihnen aber die in unteren Schichten 
lagernden Schatze, die erst die tiefergrabenden Verfahren einer 
historisch-kritischen Wissenschaft ans Licht bringen sollten. 



In seinen Lebenserinnerungen erzahlt Ludwig Richter, wie 
ihm auf der Reise nach Rom i8a3, die eine Suche nach sich 
selbst war, in Innsbruck bei einem Buchhandler die Schicksals^ 
biicher der romantischen Generation : Wackenroders ,,Herzens-> 
ergieBungen", Tiecks >; Phantasien iiber Kunst" und Friedrich 
Schlegels Buch ^iiber qhristliche Runst" in die Hande fielen. 
Was Hagedorn, d'Argenville t Mengs und Sulzer nicht vermocht 
batten, dem jungen deutschen Maler die Augen zu offnen fiir 
die groBegeistes- und kunstgeschichtliche Bewegung, yon deren 
Wellen er sich selbst mitgetragen fiiblte, das gelang Friedrich 
Schlegel. Seine 1821 als sechster Band der samtlichen Werke 
erschienenen v Ansichten und Ideen von der christHchen Kunst" 
und eine Madonna mit musizierenden Engeln von Girolamo 
dai Libri in S. Giorgio in Verona erschlossen Richters innerem 

^himmlisqhe Scb5nlieit ff . Bftcher 



und Bilder regierten die Welt der Romantik. Richtiger noch: 
aus Biichern wuchsen Bilder und Taten. Friedrich Schlegel 
fconnte ohne belachelt zu werden zwei Biicher: Goethes 
Wilhelm Meister und die Wissenschaftslehre Fichtes gleich- 
berecbtigt als die groSten ,,Tendenzen a der Zeit neben die 
franzosische Revolution stellen. Dichter vriesen Kunst und 
Wissenschaft die Wege, und Kunstwissenschaft selbst wurde 
als Dichtung betrieben, Als eine Zwischenfonn von Poesie und 
Wissenschaft gibt sich aucb das Dresdner w Gemalde"-Gesprach 
August Wilbelm Schlegels, das 1799 im Athenaum 
erschien und ein gemeinsames Geisteskind des alteren roman- 
tiscben Erases, ja seine bervorragendste kunsditerarische 

Leistung ist. 

Fur L. Ricbter, den sacbsiscben Nazarener, batte Fr. Scblegel 
nur Bedeutung als einer der Verkunder der mittelalterlicb- 
christHchen Kunstwelt. Friedricb Schlegel war aber ausge- 
gangen von anriker und antikisierender Kunst, von Altertums- 
wissenschaft und schillerischem Idealismus. Sein Jugendziel 
war gewesen, der Winkelmann der Sprachwissenschaft zu 
werden, nach dem scbci Herder g^rafen batte, nicbt etwa den 
Spuren des Sti^Hirger &O&&G Icdef <fes Bfi^eM^fer Beinse zu 
folgea. In den literariscben Bildnissen Footers und Le^ings 
steckt schon der Rera jener asthetischen Ansichten Friedrich 
Scblegels,dieauchdurchdieDialogeder M Gemaldeschimmern. 
Friedrich Schlegels Kunstanscbauungen batten sicb zuerst ge- 
bildet vor den Mengsischen Abgussen nach antiken Werken in 
Dresden 1789. Den alteren und klugen, aber aucb altklugen 
Bruder A.W Scblegel batte sein Weg von altphilologischenStu- 
dien, gleichsam an der Peripherie der Poesie entlang, zu astbe- 
tischer Literaturkritik gefuhrt. Auch seine Anfenge st^nden 
unter dem EinfluB der Schiller- Winckelmann-Lektiire. Fruhe 
Gemaldesonette batten Tizian und Guido Reni gegolten. Die 
Rezeasion der 1797 erschienenen ^HerzensergieSungen* Wil- 
Waqkenroders wahrte dem Deutscben und Mittelalter- 



Kchen gegeniiber eine kiihle Zuriickhaltung, Proben, die Schle- 
gel von Wackenroders Biichlein gab, waren den italienischen 
Abschnitten entnommen. So entspricht es ganz dem geistigen 
Werdegang der Briider Schlegel, es symbolisiert ihn, daB auch 
ihr Gesprach ,,die Gemalde", in dem sich Aug. Wilbelm in der 
Maske Wallers verbirgt, Caroline Scblegel als Louise spricht und 
der Kreis der Friedrich Schlegel, No valis und Steffens durch Rein- 
holds Mund redet, in den Antikensalen beginnt und erst allmah- 
lich zu den Gemalden Torriickt, von den en in erster Linie Werke 
der raphaelischen und nachraphaelischen, keineswegs aber der 
praraphaelischen Periode beschrieben und besprochen werden. 
Der asthetischen und kunstgeschichtlichen Haltung dieses 
Dresdner Bekenntnisses konnte Goethe noch zustimmen. Erst 
mit den ^Europa <c -Aufsatzen Friedrichs 1803 trennten sich 
endgiiltig der klassische uad der romantische Weg. 

Die Form des Gemalde-Gespraches ist gegeben durch beson- 
dereFormen des gesellsehaftlichen Lebens und der asthetischen 
Kultur, vde sie das 18. Jahrhundert ausgebildet hatte. In den 
wenigen deutschen Museumsstadten: in Dresden, Mannheim, 
Cassel, Diisseldorf traf man sich w auf der Galerie". Die ein- 
heimische, geistiginteressierteGesellschaft und die durchreisen- 
den Fremden von Stand, die Kiinstler, Sammler, Kenner und 
Liebhaber hatten Einlafi zu den Eunstschatzen fiirstlicher 
Hauser. Vor den Bildern und Abgiissen, iiber Mappen mit 
Stkhen und Zeichnungen wurden die Anschauungen gewonnen 
mnd fonnuHert, die in die Literatur und durch sie in alle ge- 
bildeten Eopfe iibergingen. Oesers Gesprache mit Winckelmann 
in der Dresdner Galerie, eine der Quellen fiir Winckelmanns 
Programmschrift sind sie ; aus den Fiihrungen, die Heinse durch 
die Diisseldorfer Galerie veranstaltete, aus dem Gedankenaus- 
tausch mit Jacobi, Forster u- a. m. vor den Bildern erwuchsen 
seine ,,Gemaldebriefe ft . Genau das gleiche spielte sich in den 
BLunstausstellungen ab. Merck hatte 1781 im ,,Merkur a ein 
sdefaes Aosstellungsgesprach erscheinen lassen, H. v. Kleist 



brachte 1810 in seinen ^Berliner Abendblattern" Brentanos, 
Arnims und Lotte Pistors (?) in Dialogform gefafite w Empfin- 
dungen vor Friedrichs Seeiandschaft*, denen er seine eigene 
j,Empfindung* kritisch entgegensetzte. Wer sich wirklich iiber 
Kunst ein lebendiges Urteil bilden wollte, muBte Museen und 
Ausstellungen besuchen, in ihnen mit Kiinstlern und Eritikern 
in jenen Gedankenaastausch treten, den heute Zeitangen und 
illustrierte Zeitschriften zu ersetzen suchen. Die grofien, die 
Zeit beherrschenden Kunstideen -warden in Sammlungen ge- 
boren : der Klassizismus ist undenkbar ohne die Dresdner Samm- 
lung und das Vatikanische Belvedere, die Romantik ist unlos- 
bar verkniipft mit Pommersfelden, wo Wackenroder die ersten 
Deutscben and Italieoer sah, mit dem Mus^e Napoleon in Paris, 
in dem Friedricb Scblegel und den Boisser^e die Augen auf- 
gingen fur altdeutsche und altniederlandische Kunst, und mit 
der Sammlung der Briider Boisser^e in Heidelberg. Der Cber- 
redungsgabe der Briider iiber die Wirkung ibrer Bilder hat 
sicb docb sogar der widerstrebende Goethe nicht entziehen 
konnen. 

In die Beihe da* Unterhaltungen vor KunstwerkeB, die lite- 
rarisclt-e Form gew<miieii habei^ geiiortals diehervorragendste 



enthielten in erster Linie nicht Urteile iiber Kunstwerke, sondern 
Beschreibungen von solchen. Dadurch haben sie ibre besondere 
Bedeutung fur die Entwicklung der Kunstgeschichtsschreibung 
nicht nur, sondern auch fiir das Verhaltnis des deutschen Men- 
schen zur bildenden Eunst iiberhaupt gewonnen. Das Sehen 
und Analysieren des Einzelwerkes unmittdbar vor dem Ori- 
ginal zog von der Theorie and vom System, dem der deutsche 
Geist sich so willig zu eigen gibt, ab tind drtogte zur AXK^I- 
andersetzung mit der kunstlerischen Persoalichkeit und ihrer 
einmaligen, vor Augen stehenden schopferischai Ldstung. Da- 
mit enthiillte sich ab^ auch die ganze Problematik einer mit 
dem Werkzeug der Sprache arbeitenden Kunstwissenschaft. 
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Schon Heinse und Forster hatte die Frage gequalt nach den 
Grenzen der Leistungsfahigkeit der Sprache fur die tlbermitte- 
lung anschaulicher Eindriicke. Die Romantiker, von der Poesie 
herkommend, Kiinstler und Gelehrte des Wortes, bildeten eine 
besondere Feinfiihligkeit fur die sprachliche Seite ibrer kunst- 
wissenschaftlichen Bemxihungen aus. Das Bescbreiben von 
Kunstwerken spielte im asthetiscben Haushalt des 18. Jahr- 
bunderts und bis zur Mitte des 1 9. scbon aus dem Grunde eine 
Vorzugsrolle, weil der Sprache die Aufgabe zufiel, die heute 
Reproduktionen zu losen haben. Wo Autopsie und grapbiscbe 
Nachbildung versagten, mufite die Bildbescbreibung als Ersatz 
eintreten. So bittet z. B. Sulpiz Boisser^e einmal eine seiner 
schongeistigen Korrespondentinnen, Amalie von Helvig in Stock- 
holm, um die Bescbreibung einer altdeutschen ft Hocbzeit von 
Kanaan, um eine Vorstellung von Art und Bebandlung des 
Bildes zu bekommen. Die Kunst des Beschreibens zur hochsten 
Bliite z*i eutwickeln^ war durcbaus ein Bediirfnis. Goethe und 
seine Weimarer Kunstfreunde, Meyer in erster Linie, miihten 
sich ab mit Versuchen, die beste Methode der sprachlichen 
Analyse von Werken der bildenden Kunst zu finden und nah- 
men mit dankbarer Anerkennung auch die Leistungen fein- 
gebildeter Dilettanten auf diesem Gebiete entgegen. Wilbelm 
von Humboldt teilte z. B. seiner Frau Caroline mit, dafi 
Goethe ihre 1799 niedergeschriebenen Beschreibungen spani- 
scher und italienischer Meisterwerke aus den Sammlungen des 
Esc^rial nie anders wie einen Schatz" genannt babe. w Er bat 
nun auch die Farben daraus kennengelernt, und ihre Wahl 
pafit in seine Theorie." Das Dresdner Gemaldegesprach streift 
drei der bekanntesten Typen literarischer Bildwiedergaben, die 
von Diderot 176567 im w Salon de peinture" geschaffene, die 
Forstersche Grundform aus den ^Ansichten vom Niederrhein ft 
( l 79 T ~94) und den Typus, den Mengsens Correggio-Biographie, 
die deutscb 1786 erschienen war, darstellte. Von keiner dieser 
<Jrei ^OFin^n der Kunstplauderei erklarea $ich die 



Roman tiker ganz befriedigt. Diderots w rittermiii3igerTon' e paflt 
wohl zu Ausstellungsberichten, nicht aber fur die Analysen von 
Werken einer Sammlung allerhochsten Ranges. Diderots brus- 
queries*, seinem leichten Gesellschaftston, steht als Gegensatz 
deutscher Kunstliteratur der liebevoile Enthusiasmus in den 
^Ansichten* eines Forster gegeniiber. Was diesem aber fehle, 
sei ein Kunstsinn, der seinem zarten and regsamen sittlichen 
Gefuhl die Wage hielte. Forsters Grundfehler: seinVerwech- 
seln asthetischer und ethischer Forderungen, hat ihn in der Tat 
ungerecht z. B. den Niederlandern gegeniiber urteilen lassen. 
Mengsens vielgelesene Beschreibungen der Bilder Correggios 
konnen den Romantikern auch nicht als allgemeinverbindhches 
Master gelten, da sie eigentlich nur enthalten, was den Maler 
angeht. Mengs gab ^artistische* Beschreibungen, dieDresdner 
Freande sind auf ^poetische* Bildschilderungen aus, die haupt- 
sachlich wie Reinhold sagt vom Ausdruck aasgehen. 
Wenn aber die Sprache auch nicht die Mittel an die Hand gibt, 
das Hochste des Ausdrucks wiederzugeben, so vermag sie doch 

und die Gemaldegesprache sollen dafiir den Beweis erbringen 

,den Geist eines Werkes der bildeaden Kunst lebendig za 
assen und darzttstelleo.* _ . :^ __/,:, 

Aus den Versochen, sich mil poetischer Einfialilungskraft 
ganz in ein Bild einzuleben und durch Hingabe an die An- 
schauung sich in die Sinnesart des Kiinstlers oder wenig- 
stens in einen ihr verwandten Zustand zu versetzen, wollen 
die Romantiker ein kunstwissenschaftliches Arbeitsverfahren 
ableiten: sie glauben in der ^poetischen* Bildbetrachtung das 
Verstandnis des Kunstwerkes zu erschlieBen. Wie sehr die Be- 
reicherung der eigenen Phantasie durch Emfalle, die vor dem 
Kunst werk kommen, verwechselt wird mitdaai inneren Gehalt 
des betrefifenden Gemaldes, wie als Qualitat des Werkes ange- 
rechnet warden sein Reichtum an Ansatzstellen fur Assoziationen 
des B^chauers, das beweisen die Kunstschriften der Roman- 
tiker in jedem Bande. Zwei Beispiele werden geniigen. In ihrer 
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Beschreibung der Sixtinischen Madonna Raphaels sagt die Louise 
des Dresdner Gemaldegesprachs von dem Christ uskinde : Es sitzt 
nach vorn gewendet und scheint nichts zu wollen, aber was es 
einst wird wollen konnen ist unermefilich, oder vielmehr was 
es gewollthat: denn alles ist bereits geschehen, und es zeigt sich 
nur auf dem Arm der Mutter der Erde wieder, wie es sie zu- 
erst betrat. K Die Lust am Fabulieren, am Platschern im eigenen 
Element, verfuhrt auch A. W. Schlegel dazu, in seiner Analyse 
des Noah-Qpfers Schicks, die er i8o5 aus Rom in seinem 
beriihmten Schreiben liber einige Arbeiten in Rom lebender 
Kunstler* an Goethe sandte, uber den anschaulichen Bildgehalt 
sich durch seine Phantasie hinaustragen zu lassen in rein 
intellektuelle Gefilde: Welch ein umfassendes und bedeut- 
sames Bild des menschlichen Lebens stellt uns Noahs Austritt 
aus der Arche vor! Das Ende einer zerstdrenden Naturrevo- 
lution, womit uherall die Geschichte anhebt; das Familien- 
leben, und darin der Staat im Kleinen, das vaterliche Ansehen 
auf Erden als der Widerschein des gottlichen; ein Altar das 
erste Gebaude; Gebet und Opfer als die Gruudlage der Religion, 
und in der verheifienden Erscheinung der Gottheit das Sinnbild 
aller Offenbarung; auf der anderen Seite das Verhaltnis des 
Menschen zu der ihm zugeordneten Tierwelt als iiberlegene 
Vorsorge und Herrschaft, aber ohne die Natur in der freudigen 
Freiheit und Mannigfeltigkeit ihrer Her vorbringungen zu storen ; 
en<Jlidi die weite Aussicht auf das Land und Meer als den kiinf- 
tiggn ^hauplatz menschlicher Tatigkeit." 

Um das Verhaltnis von Beachtung und Beschreibung sinn- 
licher zur Beachtung und Beschreibung seelischer Bildwerte 
in A. W. Schlegels Werken annahernd zu bestimmen, mufi man 
diesen Proben ^poetischer" Analysen entgegenstelleri die Ver- 
suche zu w artistischen rt Besprechungen der Dresdner Gemalde. 
Reinhold, dem die Rolle des kiinstlerischen Fachmannes zu- 
f ew^esen ist, kniipft an Louisens Beobachtung der architekto- 
mschea Symtnetrie im Aufbau der Sixtinischen Madonna an 



and entwictelt die Dreieckstomposition des Bildes, die von der 
Farbenverteilung wirksam unterstiitzt wird. Innerhalb be- 
stimmter Grenzen ist der Sinn fur die farbige, nicht nur die line- 
are Bilderscheinung bei den Romantikern erwacht. Gemessen 
an alteren Kunstschriften des 1 8. Jahrhunderts ist das Gemalde- 
gespraeh reich an Bemerkungen iiber Farbenwahl und Farben- 
gebung, wenn auch das Kolorit hinter der Beschreibung des 
Figurenaufbaus, des Gesichtsausdrucks und der seelischen 
Grundhaltung der Gemalde durchaus zuriicktritt und an keiner 
Stelle von der Farbe als dem urspriinglicben und das Gesamt- 
erlebnis beherrschenden Eindruck ausgegangen wird. Farbe 
wird zunacbst beacbtet als Lokalfarbe und katalogartig an- 
gegeben. So etwa in der Beschreibung des Sieur de Morette 
Holbeins d. JL (von Scblegel als Herzog von Mailand von Lio- 
nardo bescbrieben) oder in Veroneses Auffindung des Moses- 
kindes. Tiefer ins Kiinstlerische fiibren die Beobacbtungen 
von Kompositions- und Stimmungswertea der Farben, von 
den Beziehungen eines einzelnen Tones zur Gesamtbarmonie 
des Bildes. So die feine Analyse aus einem Bilde der Sal valor 
Rosa-Schiile: y die Farben der Rleidung {der drei Manner] 
stimmen mit denen desStamiues ul>^in; sie geben vcanGelb- 
lichen ins Graae, so da6 das Schonste und Charakteristische 
des Bildes wieerleucbtetaussieht." Auf dieStimmungswerte der 
Farbe antworten die Organe der romantischen Bildbetracbter, 
sbbald ibre auf den Ton der Sebnsucht, auf das Scbweifen in 
raumliche und zeitlicbe Fernen gestimmten Seelen von der ver- 
wand ten Gefublsmelodie einer Landschaft angesprocben werden. 
Claude Lorrains j,Acis und Galathea* als Bild einer seligen, 
unmefibaren, grenzenlosen Weite im Gegensatz zu Hackerts, 
das GroBe nach Art einer Camera obscura nur sauber verklei- 
nernden neapolitanischen Landschaft erscheint als wahrhaft 
romantisches Stimmungsbild. v Hinter dem Vorgebirge erhebt 
sich wie eine Wolke der Gipfel des Vesuv, de^en unterirdische 
Flammen vor der Morgensonne verblassen. Sie leuchtet mit 



sanftem Sckein urn die Fetsen her. fceine Hchtges^umten Ge- 
wolke; es ist reiner Glanz, nur vom Hauch der Friihe gebildet, 
und der Korper selbst eben sichtbar, der ibn ausstromt, Un- 
bescbreiblich harmonisch vermischt er sich mit dem griinlichen 
Meer, worauf aucb der Nebel noch ruht, kaum geforbt von den 
Strahlen, welcbe die Sonnenscheibe heriibersendet. Die ganze 
Luft ist mitgemalt. Kein Gegenstand steht nackt da, ihr durcb- 
sicbtiger Schleier ist iiber ihn geworfen . . . eine solche Feme 
scheint docb niemals einsam, das Leben des Onbeseelten webt 
iiber ibr, das wiederum Seele aus sich selber scbafft." Auf den 
Zusammenbang zwischen der Gesamtstimmung des Bildes und 
dem Gefublston der Einzelfarben, auf die bis in Einzelbeiten 
nachspurbare Konkordanz zwischen Auflassung und Gestaltung 
einesThemaslehrtzunacbstnur A.W. Scblegel diesenKreisfein- 
organisierter Menschen zu acbten. Wenn z. B. Ferdinand Bols' 
Ruhe auf der Flucbt^ beschrieben wird, deren seelische Ge- 
samtbaltung die Worte kennzeichnen: Dalles ist das treue Bild 
menscblicber Not, kein gottlicber Funke darin, der sie erhebt, 
kein Leucbten der Hoffnung, das sie mildert", so stellt die Bild- 
analyse zusammen: die Ziige der Erscbopfung bei den Gestalten 
mit dem in trockenes Braun verwandelten Griin dieser Land- 
schaft, wo alles erstorben scheiut. Man empfindet, dafi die ver- 
blicbenen Farben dem Ausdruck der Miidigkeit und Hoffnungs- 
losigkeit antworten, empfindet es doppelt im Gegensatz zu dem 
das gleiche Thema behandelnden Bilde Trevisanis, wo frohlicher 
Mat und Sorglosigkeit in Rot, Weifi, Blau des reicben Kolorits 
wiederkliogen: Maria ist nicbt die gottlicbe Mutter, sie ist eine 
reizende Nymphe, dort (bei Bol) ein miihebeladenes Weib ft 

Nicht die kunstwissenscbaftlichen Inbalte des Gemaldege- 
sprachs machen seine Bedeutung aus, sondern die kunstwissen- 
schaftlicbe Denkform, die sicb in ihm am reinsten offenbart. Die 
Sonntagskinder der Kunstgescbichte werden mit ihren Meister- 
stiicken vor die Front der zahllosen Eiinstler gerufen, die am 
der Gesamtkunst einer Zeit mitgearbeitet baben. 



Wenigen Lieblingen wendet sich das Interesse der Plaudernden 

zu, aber diese paar Werke werden mit einer bis dahin unbekann- 

ten Eindringlichkeit wirklicb gesehen und beschriehen. In dem 

Zwang zur Beschaftigung mit dem Einzel werk und <fer dadurcb 

gewonnenen Verfeinerung und Vertiefung des Sehens berubt 

die Bedeutung der romantiscben Leistung fur die Ausbildung 

der Metboden der Kunstgeschicbtsscbreibung. Der allgemeine 

bistorische Horizont ist begrenzt, ist enger, als er im Angesicbt 

der Dresdner Galerie zu sein braucbte. Wenn die Romantiker 

einen Bol sahen, so iibersahen sie die Rembrandts aber diese 

Grenze ist eine der Grenzen der Zeit: nocb lafit der Kunst- 

gescbmack eine Gemaldeunterhaltung bei Lionardo und Ra- 

phael gipfehi, and das Wort kann fellra: n an den Bildern des 

Rubens sebe ich immer vorbei*, Audi der im Gemaldegespracb 

fuhrende Autor A. W. Scblegel bat Schiller gegeniiber seine 

Begabungsgrenze - freilicb im Hinblick auf sein Verbaltnis 

zur Poesie - eingestanden : ,,Icb fiihle, dafi ich weit weniger 

zur allgemeinen Spekulation als zur Beobacbtung geschickt bin. 

Was mir, glaube ich, in diesem Facbe immer am besten ge- 

lingen wird, ist die Beui^laiig ^inzeiiaer Kuastw^fce i^^ die 

mebr histeriseh^ ab ^^scife E^wkita^ efces poedscb^k 

Obarakters." Dad in ^B^ Bri^e an den Minister Altenstein 

aus dem Jabre 1821 be^tnnte Scblegel, er babe sicb bei der 

Betracbtung der Gemaldesammlungen in den verschiedenen 

Landern Europas ,,immer den Meisterwerken des grofienZeit- 

alters zugewendet, und konne nicbt sagen, dafi er seinem Ge- 

dacbtnis die Geschichte der Malerei in all ihren untergeordneten 

Verzweigungen* anschaulicb eingeprS^t babe. Die Cberzeu- 

gung von der Notwendigkeit, das geschicbtlicbe Urteil zu 

griinden auf eine m<%licbst liickenlose DenkmSlerk^intnk, in 

die auch die sogenannten v kleinen Meister und die Werke der 

angeblichen ^Verfallperioden* hineingehoren, hat $ich erst 

mit Romohr Bahn gebrocben und sich zur Metbode verdichtet 

eigentlkh erst in der Schule Riegls und Wickhoffii. 






Aus etwas Theorie, etwas Kritik und etwas Geschichte der 
Eunst kniipften die Romantiker die bunten Gewebe ihrer Plau- 
dereien iiber Kunst. Theorie, Geschichte und Kritik der schS- 
nen Kiinste waren die Gegenstande der Privatvorlesungen, die 
A. W. Schlegel 1801 1802 in Berlin gehalten hat. Vor einem 
berlinisch-rationalistischen Publikum, in dem Damen und Mit- 
glieder des diplomatischen Korps neben Gelehrten und Kiinst- 
lern safien, sprach Schlegel bewufit verniinftig und gemafiigt, 
aus dem Gefu'hl heraus, gleichsam als Abgesandter der roman- 
tischen Partei eine geistesgeschichtliche Mission zu haben. Die 
sKernsatze der romantischen Kunst- und Geschichtsauffassung 
sind nie wieder mit solcher Klarheit herausgearbeitet worden. 
Die Verschmelzung von Theorie, Geschichte und Kritik der 
Kunst ist das charakteristisch romantische philosophische Ziel, 
das Schlegel gleich zu Anfang seiner Vorlesung enthiillt. Nicht 
Asthetik ein vieldeutiges Wort und eine problematische 
Sache will Scblegel geben, sondern philosophische Theorie* 
derKunste. Philosophisch aber heiBt nicht technisch. tJberdem 
mechanischen Prinzip der Kiinste steht das geistige, iiber der 
Niitzlichkeit ihre schone Zwecklosigkeit. Die Autonomie der 
Kiinste zu erweisen, dieSphare der Kunst auszumessen und die 
besonderen Bereiche verschiedener Kiinste festzusetzen und 
schlieBlich zu ihren Lebensgesetzen vorzudringen, das ist die 
eigentliche Aufgabe einer Theorie, einer Kunstlehre oder, wie 
Schtegel sagt, einer Poetik der Kiinste, also des wissenschaft- 
lichen Verfefareas, das sich mit dem iiber dem mechanisch-tech- 
nischen Element der Kiinste gelagerten poetischen, phantasie- 
beherrschten Element beschaftigt. 

Diesem Begriff der Theorie der Kunst setzt Schlegel den Begriff 
einer Geschichte tt der Kunst in folgenden Gedankengangen 
gegeniiber. Die Geschichte lehrt das Wirkliche, das, was sich 
ereignet und begeben hat, kennen. In der Art, wie sie es tut, in 
d^r Methode der Kunstgescbichtsschreibung gibt es eine Stufen- 
und Wertsfcala. Von der Chroniken-Methode, die ohneNachweis 



innerer Zusammenhange, ohne Einsicht in die Notwendigkeiten 
alles Wirklichen nur verzeichnet, was sich irgend wo, irgend wann 
und irgendwie zugetragen hat, uod deren einziges Ordnungs- 
prinzip die Zeitfolge ist, fuhrt der Weg liber die Frage nach Ur- 
sache und Wirkung der Ereignisse hinauf zu Verkniipfung und 
Auswahl der Tatsachen nach dem Prinzip eines unendlichen 
Fortschrittes. Aus Chronik wird Bildungsgeschiche der Mensch- 
heit, wobei unter ^Bildung* das Sichbilden nach einem Ideal des 
Guten,Wahren undSchonen zu verstehen ist. DemgemSB spaltet 
sich die Universalgeschichte in die Zweige der politischen, der 
Wissenschafts-und Kunstgeschichte. Den Naturgesetzen dieser 
Bildung auf die Spur zu kommen, ist Aufgabe des Historikers, wie 
z. B. Hemsterhuys glaubte, Zu- und Abnahme der menschlichen 
Kultur im Bilde eines elliptischen Kreislaufes um das ideale 
Sonnenzentrum der Kultur erkennen zu konnen. Das Verfahren 
des Historikers bei der Erforschung von Einzeltatsachen mufi 
unvoreingenommen , frei von Raisonnements, also empirisch 
sein, nur im Ganzen seiner Arbeit darf der Bezug auf die Idee 
liegen. Theorie und Geschichte, die sich von entgegengesetzten 
Richtungen her ibren Zielen zubewegen, streben letzteo Endes 
dabin, sieb scbliefilicb zu begeguen; beide sind aofeinander 
angewiesai. The^ie Kefen der Geschichte die Beziehung der 
einzelnen Erscheinung zur Idee, Geschichte gibt der Theorie 
die Beispiele fiir ihre Begriffe. Wenn nun Gegenstand der 
Geschichte nur das sein soil, worin ein unendlicher Fort- 
schritt stattfindet, wie kann es dann Kunstgeschichte gehen, 
da doch jedes wahre Kunstwerk in sich vollendet ist? Die 
Frage beantwortet sich dadurch, dafi Kunst uberall nur unter 
lokalen und nationalen Bescbrankungen und Bindungen in sich 
vollendet ist. Zeit und Umgebung sind widmtreheaade oder 
nachgiebige Stofie, in denen sich der ewig rege Kunstgeist 
klarer oder unklarer offenbart. Das Kunstwerk ist vollendet, 
wenn es ein hochstes in seiner Art und Sphere ist. Von diesem 
Standpunkt will das Kunstwerk gesehichtlich betrachtet werden. 
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Gegea die Moglichkeit einer Geschichte der Kunst erhebt sich 
aber noch ein zweites Bedenken! Geschichte soil das Not- 
wendige und Gesetzliche im Chaos der Erscheinungen auf- 
zeigen. Werke der Kunst sind aber Produkte des Genies, das 
nicht als etwas gesetzma'Big Eintretendes, sondern als blofie 
Gunst der Natur erscheint. Die Losung dieses Problems sieht 
Schlegel darin, dafi die Person des Kiinstlers, weil sie an Zeit 
und Ort gebunden ist, subjektiv und zufallig, das Werk des 
Genies aber und sein Auftauchen im Ganzen der Kiinstlerwelt 
objektiv und notwendig sei. AUe individuellen Genien sind nur 
als einzelne Seiten und Erscheinungen von dem ein en grofien 
Genius der Menschheit zu verstehen. Da die Idee des unend- 
lichen Fortschrittes die leitende ist, darf Kunstgeschichte keine 
Elegie auf unwiderbringlich verlorenegoldene Zeiten sein; denn 
auch das scheinbar barbarische Zeitalter kann eine notwendige 
Dissonanz in dem groBen vom Genius geordneten Kunst werk der 
Menschheit sein. FiirdieMethode derKunstgeschich tsschreibung 
gilt eine hohere Zusammengehorigkeit der Dinge und Geister 
als die nach Zeit und Ort. Was Jahrhunderte auseinanderliegt, 
kann doch, wie z. B. Goethe und die Homeriden, unter der Idee 
des unendlichen Fortschritts unmittelbar zueinander gehoren. 
Chronikenstil und Vollstandigkeitstrieb, die die alte Universal- 
historie beherrschten, sind in der Kunstgeschichte nur vom Clbel. 
j,Dm Gesichtspunkte fur die Kunstgeschichte zu bekommen, 
mufi man grofie Massen zusammenfessen, und diese lassen sich 
nicht iibersehen, wenn man nicht allesausscheidet, was rein null 
ist, blofi zuflillige felsche Richtungen und verfehlte Versuche, 
den ganzen Trofi der Nachbeter und sekundsiren Kopfe". Das 
ist die Proklamierung der Grundsatze jener spekulativen Kunst- 
geschichte, die abgelost wurde von der historisch-^kritischen, 
das ist das Programm einer Ideengeschichte als methodischer 
Gegensatz zur Denkmalerforschung. Wo die Geschichte Liicken 
aufweist, iiberbriickt sie die Divination als ein legitimes Organ 
des ^5eschichtsforschers. Der Kunstgeschichtsschreibuug, die 



Werke hochster Darstellungschildernsoll, geniigteigentlich nur 
die hochstentwickelte Prosa, ja das Gedicht, Hier melden sich 
wieder Lieblingsgedanken der romantischen Dichter von Ge- 
maldesonetten, und die beriihmteThese wird verkiindet : Wissen-r 
schaft sei cine Art Dichtung, der Dichter der wahre Historiker, 
a Den Deutschen scheint die Losung dieser Aufgabe vorbehalten 
zu sein . . . sie allein verbinden Tiefe mit Universalit&t, und ihre 
Nationalitat besteht darin, sich derselben willig entauBera zu 
konnen. Enter ihnen ist auch der Anfang einer echteren Kunst- 
geschichte wirklich gemacht worden. Man kann Winckelmann 
eigentlich den Stifter derselben nennen.* Ein Grundprinzip 
jeder Kunstgeschichtsschreibung mufi nach Schlegel die An- 
erkennung des groBen Gegensatzes zwischen antikem klas- 
sischem und modernem = romantischem Geschmack sein, Die 
Geschichte stellt diese Zweipoligkeit aller Kunst, die Gleich- 
berechtigung beider Hemispharen, fest, die Theorie lost die 
hierin liegende Antinomie auf. 

Der dritte Grundbegriff: ,,Kritik ft stellt das geistige Mittel- 
glied zwischen Geschichte und Theorie dar. In der Fertigkeit, 
Kunstwerke zu beurteilen, verbind^ sich GefuhlsmaSiges mit 
Verstaaidem*a8%eai^ ^ersciuiidzea Ortefl mnd ikipfindtuig* 
Das ist nur scheinbar din Wider^>ruch, konnen wir doch uber 
unser Gefuhl, ohne es willkurlich zu verandern, reflektieren 
und durch Cbung an die Stelle des unbestimmten Erstaunens 
und Ergriffenseins die Fahigkeit treten lassen, zu vergleichen 
und zu unterscheiden, Eindrucksreihen zu einem Gesamtein- 
druck zu vereinigen. Das Ganze eines Werkes zu erfessen, nicht 
nur an Teilschonheiten haften zu bleiben, ist das Schwerste, 
aber auch das Wichtigste im Eunsturteil; wer dies nicht 
kann. bleibt in atomistischer Kunstkritik steckCTt, Der 8ii- 
tiker hat Kunstgeschichte und Kunsttheorie gleichermafien 
notig. Die erste, weil sie ihm die besten Beispiele liefert, mit 
denen er ein vorliegendes Werk vergleichen kann, die zweite, 
sie ihm die Kenntnisse iibermittelt, um ein Werk in 
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historische Zusammenhange einzuordnen und Herkunft wie 
Nachwirkung, also das, was man Schulzusammenhange nennt, 
festzustellen. Theorie ist dem Kritiker notig, weil er zum 
Urteilen der Begriffe bedarf, weil kritisch Reflektieren ein 
bestandfges Experimentieren heiBt, mit dem Ziel, auf theo- 
retische Satze zu kommen. Kritik ist und bleibt aber, wenn 
sie auch noch so sehr mit Hilfe von Theorie und Geschichte 
sich zu objektivieren sucht, eine subjektive Angelegeriheit. So 
mufi der Kritiker scbon den Mut zu seiner Personliqhkeit haben 
und nichtglauben, Pedanterie habe einen hoheren methodischen 
Wert als Geist. Der Kritiker sollte zwar vieles wissen . daruntefr 
auch technische Dinge ein Kunstler braucht er aber nicht 
zu sem;-ihm miissen Empfenglichkeit, Urteil und Gabe der 
Forschung geniigen. Das Machen und . Gestalten ist Sache 
der anderen. Umgekehrt: der Kiihstler mufi keineswegs auch 
ein Kenner sein. Einseitigkeit ist sein Becht, ja seine Starke, 
wenn ihm auch Vernunft und Eiusicht nicht gerade Schaden 
tun, wie die Sturmer und Dranger einst behaupteten, denen 
das Genie nicht blind genug sein konnte. Den Kenner macht 
nicht etwa die Kalte, er scheiht nur kalter als andere, weil er 
die Gabe besitzt, sein Gefiihl zu bandigen und fur groCe Ge- 
legenheiten zu sparen. So schliefien sich Winckelmanns Bei- 
spiel beweist es Kennerschaft und Enthusiasmus nicht aus. 
Lehrbar ist Kritik eigentlich nicht, Gerade die feinsten Kenner 
arbeiten gern mit halben Worten und Andeutungen. Die Gabe 
der Kritik ist, wie ihre Geschichte lehrt, den Nationen ver- 
schieden zugemessen. Spanier und Italiener sind so gut wie 
ohne kritische Literatur, die Franzosen schreiben glanzend und 
oberflachlich, die Englander klar und langweilig, dieDeutschen 
ehrlich, aber schwerfallig. ". . 

Die Berliner Vorlesungen Schlegels enthalten zweifellos eine 
der geistreichst en und auf vielseitige gelehrte Kunstkenntnisse tt , 
die selbst Goethe Schlegel nicht absprach, gestiitzte Theorie der 
bfldenden .Kunste. In unserm Zusammenhange ist nicht die 



Systematik Schlegels zu bebandeln, sondern das in die astne- 
tischen PartieneingesprengtekunstgeschichtlicbeGut. Erhalten 
sind freilich nur vereinzelte Werturteile, Kunstler- und Werk* 
charakteristiken, Notizen zu groBeren Oberblieken und Apho- 
rismen. Der von Scblegel am SchluB der Vorlesungen iiber die 
bildenden Kiinste angekiindigte Oberblick gescbicbdicber Natar 
feblt. Nocb ganz im Geiste Winckelmanns und Mengsens be- 
fangen zeigt sich Schlegel in den der Skulptur gewidmeten 
Abscbnitten. Die Romantik, aofs Pittoreske" gericbtet, wuBte 
mit der Plastik wenig anzufongen. Die Sehnsucbt ins Dnbe- 
grenzte fiihlte sicb von einer Kunst stronger Begrenzung unbe- 
friedigt. Plastiscbe Form auch in ihrermaleriscbsten Auspraguog 
blieb dem romantischen Stil bewuBter und geistreicb gehand- 
babter Formlosigkeit v^scblossen, Scblegel leugnet scblecbtbin 
das Yorbandensein einer neueren plastiscben Kunst. Man glaubt 
einen Scbiiler des Dresdner Winckelmann zu horen: j,In alien 
anderen Kiinsten gibt es et was eigentiimlich Modernes, nur in der 
Skulptur ist das, was dafiir ausgegeben wird, bloBe Ausartung, 
und die neueren Kunstler haben, um etwas Echtes, wabrbaft 
Scbones und GroBes bervorzubringen^ durcbaus auf die Babn 
der Alten gehen miis^ai- tf Die Antike istr fur ihr Studium alias. 
So beginut die Gescbichte des Verfells der Plastik scbon mit 
Gbibertis maleriscber Relief kunst ; diese absteigende Linie fiihrt 
iiber Bernini, der dem FaB den Boden eingescblagen und den 
verderbtesten Gescbmack eingefiihrt bat, bis zu den Meistern 
der letzten Generation: Falconet und Pigalle. Wenige Jabre 
nach den Berliner Vorlesungen i8o5 erganzte Scblegel 
in dem an Goetbe gericbteten Scbreiben iiber Werke in Rom 
lebender Kunstler seine Ideeu iiber Wesen und Ge<chichte der 
neueren Plastik am Gegensatz: Canova-Tborwaldsen. Canova 
stebt als Prototyp fiiir die unstatthafte Vermiscbung d^ Dar* 
gestelhen mit dem Wirklicben, als Scbopfer versteinerter Ein- 
felle, als verfellen dem Hang zur buchstablicben Tauscbung, 
WSLbrend es Tbwwaldsen gelingt, in der Wahl der Gegenstande 



und im Geist der Behandlung mit den Alten auf ihrem eigenen 
Boden zu wetteifern. Denn das kann nach Schlegel nur der 
Weg der neueren Plastik sein, deren Entwicklung sich ihm 
darstellt als eine Reihe von Versuchen, von der Antike als Eanon 
sich unabhangig zu machen, wobei es aber, trotz Donatello, 
Ghiberti und selbst trotz Micbelangelo, nur zu personlichen 
Ausnahmen und nicht bis zum Brechen einer neuen Bahn 
gekommen sei. 

Die Begriffe weit und die Grenzen der Riinste fliefiend 
zu fassen, sie sogar ineinander flieBen zu lassen, ist einer der 
Grundziige des asthetischen Denkens der Romantik. Die Enge 
der Gesichtspunkte, unter denen Schlegel die Plastik betrachtet, 
weicht dem weiten Horizont seiner Architekturtheorien, 
Schelling fand nicht mit Unrecht, v daB eine besonders hohe 
Ansicht aus dem die Architektur betreffenden Abschnitt wehe." 
Da Schlegel die Architektur definiert w als die Eunst schemer 
Formen an Gegenstanden, welche ohne bestimmtes Vorbild in 
der Natur, frei nach einer eigenen urspriinglichen Idee des 
menschlichen Geistes entworfen und ausgefuhrt werden,* muB 
er notwendig auf eine Frage gefiihrt werden, die damals ori- 
gineller war, als sie von heute aus gesehen zu sein scheint, auf 
die Suche nach einem deckenden Begriff ^fiir schone Stiihle, 
Tische und anderes Gerate/ also fur kunstgewerbliche Erzeug-* 
nisse. Schlegel kann sich nicht entschliefien, aus Mangel an 
einer Rubrik, worunter sie unterzubringen waren, diese Dinge 
vom Gebiete der schonen Kiinste auszuschliefien, er zShlt sie 
feinjRihlig der Architektur zu. Das Architektonische in der- 
gleichen noch so kleinen Gebilden leuchtet auch dem unge^ 
lehrten Sinne ein." Das Wort ,,Kunstgewerbe ft , das uns heute 
fur diese Objekte so selbstverstandlich ist, taucht in der Lite- 
ratur erst 1868 auf. 

Ein gutes Beispiel fur die aphoristische Form der kunst- 
Jiistorischen Notizen Schlegels bietet der SchluBabschnitt iiber 
<Be Architektur der Gotik: ^Gotische Baukunst. Historische 
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Frage iiber ihre Entstebung. Uneigentlicher Name. Sarazenen. 
In Indien. Ihr Gharakter in Italien verfalscht. In ihrer Rein- 
beit in Deutschland, Frankreieb, England. Ob sie iiberhaupt 
Kunstwert hat, da sie durchaus der griechiscben entgegen- 
gesetzt? Exzentrische Konsequenz. Partiale Giiltigkeit jRir 
ein Zeitalter, gewisse Sitten, besonders eine Religion. Dr-* 
sprung vielleicbt aus dem Bediirfhis unter der Bedingung eines 
gewissen Materials, Backsteine. Dunne Mauera. Hocb und 
scbmal. Spitzbogen, bobe Fenster, Pfeiler. Vielfaltige Frontons, 
(Unendlicbkeit der Unterordnnng.) Zabllosigkeit ibr Prinzip, 
wie Einfachheit der griechiscben Baukunst. Tempel die 
Grundanschauung von dieser, Kircben von der Gotiscben. Idee 
eines katbolischen Domes. Beziebung in der Bauart auf die 
Bestimmung. Hauptaltar, Schiflf, Cbore, Orgeln, NebenaitSre, 
Kapellen, Tiirme, Glocken. Bescbreibung einer Pforte mit 
Bildern der Patriarcben, Apostel usw. Allegoric darin. Wai- 
poles Aussprucb uber die gotischen Kirchen. Dantes Gedicbt 
als gotischer Dom betracbtet." Aus diesen binge worfenen Ein- 
fellen und Schlagworten, die dem Redner als Geriist seiner 
Gedankifo%en dienten, gebt deutlicb bervor, wie Scblegel 
auf dem scbmalaa Grat zwiscbea klassizistischer und roman- 
tiscber Kanstanscbauung noch unsicber seinen eigenen Weg 
sucbt. Als Fragen spricbt er, nicfat obne Bedenken, Gedanken 
aus, die sein unbedenklicber Bruder Friedricb bald darauf als 
Tatsacben kiihn hinstellte. Dnter Einscbrankungen werden 
zogernd Ideen anerkannt, die fur die nazarenische Jugend bald 
darauf uneingescbrankte Giiltigkeit bekommen sollten. Als 
Scblegel 1827 nocb einmal in Berlin Vorlesungen iiber Tbeorie 
und Geschicbte der*bildenden Kiinste bielt, obne den Erfolg 
des ersten Kursus annabernd zu erreicben, war Manebes, was 
vor 26 Jabren neu und aufregend erschien, scbon gedanklicbes 
AHgemeingut geworden, in Anderem hatte sicb das Bild nacb der 
gescbicbtlicben Seite bin erganzen und vertiefen lassen. Jetzt 
schob Scblegel zwiscben Antike und Gotik als vorgotiscb den 



sog. byzantinischen Stil em; einen Zusammenbang der Gotik 
mit den Mohammedanern" laBt er nur noch in der Beschran- 
kung zu, dafl die gotische wie die moreske Baukunst an der- 
selben Quelle: in ^Byzanz" gescbopft batten und dadurch sicb 
einigermafien abnlich geworden sein diirften. Gotik ist nun die 
eigentlich deutscbe Baukunst, 

An der Wandlung astbetiscber und bistoriscber Anscbau* 
ungen und der Einbiirgerung der Gotik in das romantiscbe 
Kunstbewufitsein batten Friedricb Schlegel, Tieck und die 
Boisseree neben anderen ibren Anteil gebabt. Scbon 1811 
konnte J. G. Biiscbing in dem Museum fur altdeutscbe Literatur 
und Kunst, dem Organ F* G. v. d. Hagens und B. J. Docens 
gelegentlicb der Besprecbung des Werkes v. d. Hagens iiber 
die Frankenberger Kapelle feststellen: DieZeitistverscbwun- 
den, die gotiscb und abgeschmackt beinabe als gleicbbedeu-* 
tende Worte ansah, der Sinn fiir das Grofie und Herrliche 
des Mittelalters entfaltet sicb immer mebr, und was nocb 
vor einigen Jabren Idee einzelner war, scheint jetzt, durcb 
die Annahme mebrerer, seine Allgemeinheit zu beurkunden.* 
Das grofite MaC an geistiger Freibeit gegeniiber den astbe- 
tischen Lebren, wie sie von den Mitarbeitern der Propylaea 
vorgetragen wurden, erreicbte Scblegel 1801 in seinen der 
Malereigewidmeten Vorlesungen. Das M pittoreskePrinzip" der 
Romantiker entbullt sicb bier, gegeniiber dem plastiscben 
Prinzip, von dem die Kunstbetracbtung der Klassiker getragen 
vmrde. Selbst das Stilleben mu6 pittoresk seia. M Ein sauber 
aufgekramter Tisch mit gerade aufeinander gescbichteten Bii- 
chern u. dergl. ware ein scblechter Gegenstand fiir ein Stilleben. 
Die Sachen miissen vielmebr verschoben und mit einer zufalligen 
Nacblassigkeit bingeworfen sein, damit sie einander zum Teil 
verdecken und in mannigfacben Lagen erscbeinen, Reflexe und 
Licht und ScbattenefFekte hervorbringen." Der Cbergangs- 
cbarakter der Gedanken Scblegels kennzeicbnet sicb aber aucb 
hier, besonders in kleinen Spuren klassiscber oder fruhrcwnan-* 



tischer AuffassuDg,diedann i827getilgtwerden. SonenntSchle- 
gel 1801 unterdenVertreternderHelldunkelkunstCorreggioden 
universellen, unerschopf lich niannigfaltigen Meister, 1827 laBt 
er ihn weg Gorreggios Rohm war dahin; das Gestirn Rem- 
brandts, der fiir Schlegel, 1801 noch, bei aller GroBe Manierist 
war, ging auf, Auch die Stellung Schlegels zur Gartenkunst, 
der er im Rahmen der Landschaftsmalerei ihre Stelle anweist, 
ist fur einen,Romantiker erstaunlich fortschrittlich. Schlegel 
verteidigt nicht, wie man fcrwarten sollte, das landschaftlich 
pittoreske und freie Priiizip der englischen, sondern das archi- 
tektonische und strenge Prinzip der franzosischen Gartenkunst. 
Er tut es, weil ihm nicht nur der Naturalismus eines G. Schadow, 
sondern auch der in den ubrigen Kiinsten einreiCende Grundsatz 
der Natiirlidikeit, an welchem unser Zeitalter noch laboriert*, 
in tiefeter Seele verhafit war. Schlegels 1 802 niedergeschriehene 
Besprechung der Berlinischen Kunstausstellung bringt die An- 
wendung der in den Vorlesungen entwickelten asthetischen 
Ansichten Schlegels auf moderne Kunstwerke. Fand sich Schle- 
gel mit Goethe und den Seinen noch in gemeinsamer Opposition 
gegen die bloBe Nachahmung der Wirklichkeit, so trennten 
^ch schoa die Wegse bei dsr Einschatzong des Gegenstandlichen 
in cfer Kimst, dem bekanntlich Goethe und Meyer ihr besonderes 
Interesse geschenkt hatten. Schlegel hatte hier, indem er eine 
Gberschatzung des Motivischen ablehnt, den romantischen 
Glaubenssatz von der Autonomie der Kunst zu verteidigen. 
Nicht der Historic wegen wird historisch komponiert: sondern 
die Geschichte ist nur das Vehikel, vennittelst dessen der Kiiast- 
ler das malerisch GroBe undSchone entfeltet. Gestalt, Charakter, 
Ausdruck, Bewegung und Stellung, Gruppierung und Anord^ 
nung der Figuren: das sind die eigentlichen Gegenstande des 
Malers, das Biid heiBe sonst wie es wolle.* Ein wundervolles 
RegelmiBtrauen, eine Einsicht in die Relativitat derGiiltigkeit 
vonsogaanntenKontrast-imdKonuapost^esetzen,laBtSchlegel 
energisch von deaa Vertretern^einerstreng nonnativen Asthetik, 
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wie z. B. von Lessing und Heinrich Meyer, abriicken. ,,Dieser 
gknze dramatische Regelkram, und das viele Griibeln iiber die 
Momente, die Motive usw, dient zu weiter nichts, als rason- 
nierende Schwatzer in der Kunst zu bilden und das Genie mit 
der Nullitat auf gleichem FuB zu behandeln." Dafi die 
Romantiker das Den ken der Deutschen iiber kiinstlerische 
Dinge von Schulmeistereien und von rationalistischer Pedanterie 
befreit baben, darf ibnen nie vergessen werden. In der Ge- 
scbichte der Astbetik ist ibnen ein bervorragenderer rtatz als 
in der Gescbicbte der reinen Kunstgeschicbte gewifl. 

3 

In einem Hause der Rue de Clichy in Paris fonden sicb im 
Herbst des Jabres 1 8o3 Friedrich und Dorothea Schlegel unddrei 
junge Rbeinlander: Job. Baptist Bertram, Melchior und Sulpiz 
Boisser^e zusammen, Der letztgenannte schrieb in sein Tage^ 
bucb; w die upgeheure Stadt zog uns von alien Seiten an, wir 
batten nicht Augen genug. Die grofien Paraden des ersten 
Konsuls im Hof der Tuilerien, die Spuren der Revolution mit 
ibren scbwarzen Inschriften: ,libert, galit ou la mort!' Die 
ofifentlichen Gebaude und Garten, die Spaziergange auf den 
Boulevards, die Tbeater, Bibliotbeken und Euostsammlungen, 
zuletzt aucb die Scblosser der nachsten Umgebung, alles oolite 
geseben sein t ft In erster Linie waren es aber die im Muse 
Napol^n aufgestapelten Kunstschatze, die den rheiniscben 
Freunden endlicb die ersehnten Antworten auf die vielen astbe- 
tischen und gescbicbtlichen Fragen geben sollten, die durcb 
beimische Eunsteindriicke und die Lektiire der friibroman- 
tiscben Kunstscbriften Wackenroders und Tiecks in ibnen auf- 
geregt worden waren. 

Friedricb Scbl^gel fesselten zunachst pbilologiscbe, dem 
Persfechen und Sanskrit gewidmete Studien an die brausende 
. von den groflen politiscben Ereignissen noch wie im Fieber 
Weltstadt. Aber auch er wurde in Paris zura Kunst- 
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forscher und Kunstgescbiehtsschreiber. Was in Dresden in der 
Gemaldegalerie begonnen war, wurde bier fortgesetzt, mehr 
nocb : die eigentlich romantischen Kunstansichten bildeten sicb, 
die Entdeckung der cbristlicben Vorstellungs- und Darstellungs- 
welten im Anblick altniederlandischer, altdeutscher and alt- 
fc italienischer Gemalde, bier vollzog sie sich und fend ibren ersten 
scbriftstelleriscben Niederscblag in Friedricb Scblegels an einen 
Dresdner Freund an Ludwig Tieck gericbteten, in der 
aEuropa* veroffentlicbten, vier Sendurigen von Gemalde- 
bescbreibungen aus Paris und den Niederlanden in den Jabren 
1802 1804*. Tieck war nicbt blofi der Adressat, er empfing 
von Friedricb Scblegel nur zuriick, was zur Halfte ihm geborte, 
denn ans den Dresdner Gespracben mit Tieck sind zum guten 
Teil diese Ansicbten von der ^cbristlichen Kunst tt beraus- 
gewachsen. Sie fubren von Wackenroders Toleranzidee in 
kunstgescbicbtlichen Dingen zum nazareniscben Parteistand- 
punkt. Aus den jjHerzensergieBungen* des jungen Berliners, 
der die Gleicbberecbtigung aller originalen und nationalen 
Kunstwelten erstreiten wollte, wurde unter Scblegels Feder die 
Proklamierung der Alleinherrschaft deutsch-mittelalterhchen 
Geistes aucb far die Kukur der Lebenden. Heinrich Meyer 
batte Eecbt, vraan a^ Friedricb Schl^el als den ersten Lebrer 
des neuen altertumelnden, katholisch-christelnden Eunstge- 
schmackes bezeicbnete und seine Einseitigkeit darin erblickte, 
dafi er die Meisterwerke vor Raphael iiber die spateren gestellt, 
Tizian, Giulio Romano, Correggio und Andrea del Sarto die 
letzten Maler genannt babe, wenn er andrerseits aber auch sein 
Verdienst darin erkannte, als erster die Aufmerksamkeit auf die 
niederrbeiniscbeMalerscbuleunddieinKolnbefiitdlicbenWerke 
gelenkt zu baben. Schlegels eigener Ehrgeiz hatte sicb fireilich 
bobereZiele gesteckt. Er wollte den "Versucb einer zcisammen- 
bangenden Scbilderung dercbristlicben Kunst wagen, urn aus der 
Anscbauong alter Gemalde scbliefilicb den ,,wahren Begriff^ 
aucb der neuen Malerei zu entwickeln, Um diesen Begriff ini 



Letzten ist es Schlegel zu tun, die Tendenz seiner Schrifteh war 
nicht kunstgeschichtlich, auch nicht nur kunstpolitisch, sondern 
eminent kulturphilosophisch, Cber den Grundideen : Ghristen- 
tum und Vaterland wolbte sein Geist den Bau eines deutschen 
Kulturideals, das an die Stelle des herrschenden, auf Antike 
und Renaissance gegriindeten Weltbildes treten sollte. Wie^ 
schmal im Grunde die Basis positiver kunstgeschichtlicher 
Kenntnisse war, mit denen Friedrich Schlegel arbeitete, ahnte 
er kaum. E$ machte ihm aber auch so wenig Sorgen, wie den 
ubrigen spekulationsfrohen Sohnen des 18. Jahrhunderts 
und was erschien schliefilich dem synthetischen Wurf unmog- 
lich in einer Zeit, in der Hegels konstruktive Genialitat zu 
jeder gedanklichen Kuhnheit das Recht gab? Das Fragmen- 
tarische des Anschauungsmateriales hinder t nicht, so sagt 
Schlegel, eine einheidiche Ansicht sich zu bilden, wenn die 
Idee der Malerei einmal richtig erfaCt ist. Das Organ, dessen 
er sich bedient, um aus der Anschauung die Idee, aus der Ge- 
schichte dieTheorie zu entwickeln ,,es gibt keine andere 
Theorie der Eunst als eine geschichtliche" ist der ,,Sinn* fur 
Kunst. Darunter versteht Schlegel eine spezifische geistige 
Sehart, die er definiert als eine an sich kaum weiter erklarbare 
magische Durchdringung des Sinns und der Phantasie. Schlegel 
suchte in seinen Bildanalysen nach einem Ausgleich der beiden 
widerstreitenden Machte: der von der Poesie her orientierten 
Phantasie, deren Fliigel iiber ansehauliche Tatbestande bin- 
wegtragen in die Gefilde der Ideen und der Augensinnlichkeit, 
die, wie er fiihlte, erst die Pjforte zu den eigentlichen bild- 
kunstlerischen Geheimnissen erschloB. Seiner eigenen starken 
Sinnlichkeit hatte Schlegel es zu danken, wenn er nicht in den 
apoetischen Absichten" der Maler steckenblieb, sondern auch 
Farbe, Lichf, Form und Fleisch sah. Er tritt ein fur hohe 
Naturbedeutung und Naturwiirde schoner Sinnlichkeit, aus 
deren SchoBe alle irdische Anmut hervorgeht. Gegenuber der 
Venrischung asthetischer und ethischer Gesichtspunkte und 
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Wertungen in Georg Forsters ^Ansicbten vom Niederrhein 
betont Friedrich Schlegel, ohne Forsters Namen zu nennen . 
die Gesetze des Schicklichen und Anstandigen in der Kunst 
seien durchaus verschieden von dem, was im wirklichen Leben 
gelte. Aucb Fr. Scblegels Empfanglichkeit fiir Farbe sollte nicht 
iiberseben werden. Den Anteil des Rolorits am Gesamtausdruck 
eines Bildes kennzeicbnet er z. B. schon in der Bescbreibung 
der Garitas des Andrea del Sarto: w Der vorziiglicbe Wert des 
Gemaldes besteht, nebst der naiven Froblichkeit und Heiter- 
keit des schouen Ausdrucks, ganz besonders in der Farbe; so 
leicbt, zart, luftig und bell ist dieses Blau und Rot und die 
Karaation des nackten Rnaben dazwischen, und docb so gar 
nicht grell, so sanft geinildert und wabr verschmolzen, daB es 
uns wie aus offnen, beiteren Augen der Liebe mil sanftein 
Reize anschaut.* Farbenkomposition und Farbenstimmungs- 
gebalt mittelalterlicber Glasgemalde entgeben Scblegel nicht. 
Bei einem engliscben GruB folk ibm das Helle und Licbte der 
Mitte auf, um die groBe Massen von blendend starkem Blau 
und Rot gelagert sind. In einer falscblich Diirer zugeschriebe- 
nen Ecce homo-DarstelluQg ftibrt Schlegei die alles iiberstei- 
gende Wirkung Bicht oar auf die Starke der gerade der Glas- 
malerei zur Verftigong stehenden Farbtone znruck, sondern 
auf die innere Cbereinstiinmang zwiscben Bildmotiv und Far- 
ben wabl: 380 wie die grellen Dissonanzen in der Musik von 
groBen Meistern oft zum Ausdruck der hochsten, fest an Ver- 
zweiflung grenzenden Leidenschaft mit groBter Bedeutsamkeit 
benutzt worden sind, so diirften die beinahe schreienden Farben 
der Glasmalerei vorziiglicb gescbickt sein, die ganze Tiefe der 
hochsten Leiden und Leidensgeschichten mit voller Gewalt in 
Auge und Herz der Beschauer ^inzudriicken. Dnd dodbs'der 
Grundzug der Schlegelschen Kunstbetrachtungsweise ist nkht 
sinnlicb-anscbaulich, sondern intellektuell-begriflflich. Ersucht 
nicht nacb einer dem Stil der Werke adaquaten Seb- und Be- 
schreibungsfbrm, sondern nacb einem einheitlichen, festen ge- 
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danklich-theoretischen Standpunkt, nach einer j,tdee tt 4 In 
einigen Kernsatzen lafit sich der Inhalt dieser Idee zusammen- 
fassen. Es gibt vor dem Richterstuhle des Kunsttheoretikers 
nur historische oder symbolische Gemalde. Denn ohne das 
Eingebettetsein in das Bedeutende" als Zweck aller hoheren 
Malerei wiirden Bildgattungen, wie z. B. die Landschaft, das 
Bildnis, das Stilleben von blofier mechanischer Kunstgeschick- 
lichkeit oder tauschender Nachahmung des blofi sinnlich Ge- 
falligen zeugen. Diese Bildgattungen sind daher nur als Aus- 
nabmen giiltig oder als Enklaven im Bereicbe historisch-sym- 
boliscber Oarstellungen. Zweitens: vor jedem Werke ist nach 
der Kunstabsicht (dem ^Kunstwollen") des Kiinstlers zu fragen. 
In seiner Individuality findet man das einbeitlicbe Band, das 
die von Mengs in seinen Rlassifikationen getrennten Teile 
,,Zeichnung und Helldunkel, Ausdruck und Farbengebung* 
als ein harmoniscbes, untrennbares, in alien seinen Elementen 
sicb wecbselreich bedingendes Ganzes erscheinen laCt. Will 
man systematisieren^ so darf der Trennungsscbnitt nur gefubrt 
werden zwischen: Geist und Buchstabe, Erfindung und Aus- 
f iih rung. Die Erfindung ist das poetiscbe Element, dessen 
Quellen wiederum in Religion, Philosophic und Dichtung flie- 
fien, Ausfiihrung ist das mechanische Element der Kunst* 
Schlegels Bildanalysen zeigen deutlich, wie stark bei ihm, wie 
bei alien von der Literatur zur bildenden Runst kommenden 
Menschen, der Sinn fiir das Poetische den Sinn fur das Mecha- 
nisebe iib^rwog, anders ausgedriickt, wie ihm Phantasieren 
iiber Sehen, Geg^nstandsproblematik iiber Probleme der Form 
gingen, Wenn er, dessen Blick fiir die Kunst Gorreggios schon 
die Dresdner Galerie gescharft hatte, in Paris Werke dieses 
Meisters der Helldunkelmalerei betrachtet, so erkennt er in 
ihm in erster Linie einen Meister der christlichen Allegorik, 
im Sinne einer bildnerischen Verdeutlichung des Kampfes 
zwischen dem guten und dem bosen Prinzip, und er miiht sich 
nachzuweisen,da8die Absichten eines tiefsinnigen Malerschrist- 



licher Stoffesich mit den vom Klassizismus gepragten Begriffen 
der Schonheit, des Ideals, der Antike nicht fassen lassen. Schle- 
gel findet einen neuen Begriff einer christlichen Idealitat, den 
z. B. der Gegensatz der Madonnenauflassung bei Jan van Eyck 
und Raphael kennzeichnet. Raphaels Madonnen tragen einen 
so allgemeinen Charakter der Gottlichkeit, dafi sie auch Diana 
oder Juno sein konnten, in Jan van Eycks Madonnentypus ver- 
hindet sich Demut und Heiligkeit: christliehe Idealitat hier 
heidnische dort, Cberall spurt Schlegel dem sinnhildlichen 
Elemente nach, dem geheimen Sinn im Bilde. In Altdorfers 
Alexanderschlacht findet er nicht nur eine kleine Ilias in Far- 
ben, sondern ein Werk, das den Maler, der ein wahrhaft 
romantisches Gemalde hervorbringen will, belehren kann, was 
der Geist des deutschen Rittertnms ist und bedeutet. Schlegel 
hatte daher auch, ebenso wie Tieck, Brentano und auch 
Goethe, fur den hieroglyphischen Gharakter der Kunst Otto 
Philipp Runges vollstes Verstandnis, er erkannte, wie hier der 
Begriff der Landschaft geweitet, ja, zerbrochen wurde, um in 
landschafdichen Sinnbildern Spielraum fiir die Fiille der Emp- 
findsamkeit zu schaften. In dem poetischen Element der Male- 
rei sah Schlegel scblieBlIch anch das Euatersclieadeiide Merkmal 
vcm der Nachbarkunst der Bildhauerei. Deren Ideal ist die reine 
Form, der ideale Gegenstand der Malerei ist der reine Geist. 
Wenn A. W. Schlegel einmal gesagt hat, am Ende be- 
schranke sich das ganze Genie seines Bruders auf eine mystische 
Terminologie, so trifft dieses scharfe Wort auf die Europa- 
Aufsatze zu. Schlegel kam beim Auf ban seines Systems eiaer 
christlichen Eunstsphare und bd der Durchforschung der Ge- 
schichte christlicher Kunst mit den Begriffen d^ Gdst%en, 
Allegorischen, ffieroglyphischen nicht aas, er fiihlte, dafi sie 
ihn ebenso wie den Kiinstler in die Gefehr brachten, sich in 
abstrakte Allgemeinheit und charakterlose, idealistische Flach- 
heit zu verlieren. Den Werken alterer Malerei, aus denen er 
die Zuge seines romantischen Kunst- und Kulturideals ablas, 



haftete doch noch ein anderes Grundelement an, das sinnlicherer 
Herkunft war; das Element des eigentiimlich Nationalen und 
einer lebendigen land- und stammbedingten GharakteristiL 
Herdersche Ideen und Tiecksche Lehren tauchen wieder auf. 
Den Begriff des Nationalen in der Kunst findet Schlegel in der 
markiert volkischen Physiognomic der Werke Murillos in 
Lucian Bonapartes Sammlung spanischer Bilder, und ein Bei- 
spiel fiir die innere Verarmung der Kunst bei allmahlichem 
Ausloschen des nationalen Elementes glaubt Schlegel in der 
Geschichte der italienischen Malerei vor sich zu haben. Diese 
zeigt ahfangs die harte Nationalform der Gesichtszuge, dann 
geht sie zu idealiscben Bildungen iiber, um in der Periode der 
eklektiscben Maler in abstrakter Allgemeinheit der Ziige und 
leerer cbarakterloser Armut des Ausdrucks zu enden. Damit bat 
Scblegel die Begriffe in der Hand, mit denen er Geschicbte der 
Malerei schreiben, Stilperioden werten und der Kunst seiner 
Zeit die Wege weisen zu konnen glaubt. Sein kunstgeschicht-* 
licbes Weltbild wird beherrscht von dem groflen Gegensatz 
zwischen einer vorbildlicben alteren und einer, scbon die Keime 
des Verfalls in sicb tragenden, neueren Schule der Malerei. Auf 
der Grenze zwischen beiden steht die Figur Raphaels, rait dem 
sich Schlegel eingehend auseinandersetzt.. Diese Kiinstler- 
charakteristik anetkennt Raphaels Universalitat, seine Bieg- 
samkeit und Anpassungsfahigkeit, den Umfang seiner vom 
Individuellen zum Idealischen reichenden Herrschaftsgebiete, 
sie v^rmifit aber in den Werken des reifen Raphael jenen Aus- 
<Jruck von Wiirde, den seine christlichen Bildgegenstande ver- 
langen; Von hier ausgehend, emwickelt Schlegel den Gegensatz 
zwischen dem Gharakteristischen des Quattrocento und dem 
Grofidekorativen des Cinquecento. Unterschiede der Gesinnung, 
der Schonheit, der Bildfbrm werden scharf gegeniibergestellt, 
aber nicht um die neue Schonheit, die netae Gesinnung, die neue 
Bildform der Renaissance, sondern um die ajten Auffassungs- 
undDarstellungsweisen der Gotik und Friihrenaissance als vor- 

268 



bildlich zu charakterisieren. So entgeht z. B auch die Trans- 
figuration Raphaels der Eritik nicht: *So wiirde ein Maler der 
alteren Zeit diesen Gegenstand nicht dargestellt haben; viel- 
leicht wiirde er uns noch viel tiefer in den verworrenen Ab- 
grand der bitteren Schmerzen haben hinabsehen lassen, aber 
auch das Trostreiche der anderen Seite wiirde innig gefiihlter 
und reiner sein. * Der Gesinnungsgegensatz zwischen der alteren 
Schule mit ihrem andachtig frommen, tiefbedentenden Stil 
und der neuen Schule eines prachtvoll bliihenden, enthusia- 
stischen Stiles erscheint Schlegel bedeutsamer als etwa die Stil- 
differenz zwischen venezianischer und florentinischer Schule. 
Diese beiden bilden der Gesamtheit alterer Malerei gegen- 
iiber eine geschlossene Stileinheit. Ahnliche Unlerschiede 
findet Schlegel in geistreichen Analogien im Entwicklungsgang 
der italienischen Poesie. Dante und Petrarca verhalten sich zu 
Tasso und Ariost wie etwa Giotto und Mantegna zuTizian und 
Correggio, Dominichino steht zu Guarini wie Albano zu Marino. 
Eine im Letzten tiefe Erkenntnis der stilistischen Wechsel- 
wirkung zwischen Bildkunst und Wortkunst wird, wie es 
Schlegels Art 1st, aphoristisch, fragmentarisch naehr ange- 
deutet als begriindet* , 

Es ist iiberaus bezeichnend^ daB Schlegel seinen spezifischen 
Schonheits- und Vollkommenheitsbegriff schon mit- und an die 
Werke heranbringt, aus denen er vorgibt, ihn zu entwickeln. 
Den historischenBetrachtungen schicktervoraus jeneberuhmte 
Stilanalyse nicht irgendeines bestimmten Werkes oder einer 
Werkgruppe, sondern jedes alten und neuen ^praraphaeliti- 
schen* Bildes. KeinverworrenerHaufen von Menschen, sondern 
wenige und einzelne Figuri, aber mit Fleifi vollendet, welches 
dem Gefiihl von der Wiirde und Heiligkeit der bochsten aller 
Hieroglyphen, des menschlichen Leibes, natiirlich ist ; ernste und 
strenge Formen in scharfen Umrissen, die bestimmt herau streten, 
keine Malerei aus Helldunkel und Schmutz in Nacht und Schlag- 
schatten, sondern reine Verhaltnisse und Massen von Farben , wie 
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in deutlichen Akkorden. GewSnder und Kostume, die mit zu den 
Menschen zu gehoren scheinen, so schlicht und naiv als diese; 
in den Gesichtern aber, der Stelle, wo das Licht des gottlichen 
Malergeistes am hellsten durchscheint, bei aller Mannigfaltig- 
keit des Ausdrucks oder vollendeter Personlichkeit der Ziige, 
durchaus und iiberall jene kindliche, gutmihige Einfalt und 
Beschranktheit, die ich geneigt bin, fiir den urspriinglichen 
Zustand der Menschen zu halten; das ist der Stil der alten 
Malerei.,.* Auch hier wieder fiihrt Schlegel einen concetto* 
Tiecks aus; schon in Franz Sternbalds Wanderungen 1 798 hatte 
Tieck das Stilideal der Romantik poetisch skizziert: ,,ruhige 
from me Herden, alte Hirtenim Glanzder Abendsonne und Engel, 
die in der Ferae durch Kornfelder gehn . . . kein wildes Erstarren, 
keine erschreckten durcheinander geworfenen Figuren.* Auch 
Goethe hat sich bei allem Vorbehalte seiner asthetischen 
Grundstellung und aller Abweisung nazarenischer Orthodoxie 
dem Zauber altdeutscher Bauten und Gemalde nicht entziehen 
konnen. Atfs dem 2. Teil der s Wahlverwandt$chaften r< (1808) 
klang es den Romantikern vertraut entgegen, wenn der Archi- 
tekt, der die gotische Kirche im Park zu restaurieren berufen 
war, altdeutsche Bilder beschreibt : aus alien Gesichtern blickte 
nur das reinste Dasein hervor, alle muBte man, wo nicht fur 
edel, doch fiir gut ansprechen. Heitere Sammlung, willige An- 
erkennung eines Ehrwurdigen iiber uns, stille Hingebung in 
Liebe und Erwarmng war auf alien Gesichtern, in alien Ge- 
toden ansgedriickt, Der Greis mit dem kahlen Scheitel, der 
r^idilodiige Knabe, der muntere Jiingling, der ernsteMann, der 
yerklarte Heilige, der schwebende Engel, alle schienen selig in 
einem unschuldigen Geniigen, in einem frommen Erwarten. 
Das Gemeinste, was geschah, hatte einen Zug von hiinm- 
lischem Leben, und eine gottesdienstliche Handlung schien 
ganz jeder Natur angemessen." 

Die tiefe Wandiung in der asthetischen Grundiiberzeugung 
den geschichilichen Ansichten, die Friedrich Schlegel 
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von den Rlassizisten trennt, zeigt sich deutlich in der neuen 
Wertung beriihmter, in der Kunstliteratur um die Wende des 
18. Jahrhunderts immer wieder beschriebener und beurteilter 
Werke, wie z. B. der Bilder des Rubens und des sog. Raphael 
(Johannes der Taufer) in der Diisseldorfer Gemaldegalerie. 
A. W. Schlegel hatte eines der Sonette, mit denen das Dresdner 
Gemaldegesprach ausklingt, diesem von Heinse und Forster 
einst iiberschwanglich gefeierten Johannesbilde gewidmet. 
Friedrich Schlegel nennt es kalt. Er erhebt einen ahnlichen 
Einwand, wie den Madonnenbildern Raphaels gegeniiber: der 
Johannes sei dem Apollo verahnlicht, so sehr, daB er alien falls 
mit veranderten Attributen dafiir gelten konnte. Form und 
Gedanken dieses Gemaldes, wenn sie, wie Schlegel vorsichtig 
bemerkt, wirklich von Raphael sind, liegen weiter von der ur- 
spriinglichen wahren Richtung seines schonen rnd frommen 
Geistes ab, als irgendeine andere seiner Hervorbringungen. 
Scharfer noch zeigt sich der Gegensatz romantischer Auffessung 
zu Heinses und auch zu Forsters Kunstgeschmack in Schlegels 
Beurteilung des Rubens. GewiD: er ist ein auBerordentliehes 
Talent, das selbst in der Verwilderung seiner Pbantasie noch 
grofie Sparen voa der dkhterischen Lebensfiille und dem 
magisch bunten Farbenspiel darbietet, das die alten nieder- 
landischen Meister so schon auszeichnete. Rubens und Rem- 
brandt zeigen und darin sind sie spaten Italienern und Fran- 
zosen iiberlegen wenigstens einen kraftigen Irrtum, es ist 
zwar alles in ihnen durch und durch maniriert, aber es ist doch 
ein origineller MiBbrauch der Farbe und des eigeaen Talents, 
den sie treiben. Noch einmal in den ^Grundziigen der gotischen 
Baukunst* kommt Friedrich Schlegel auf die Dus^ld<Mrfer 
Rubenssammlung zunicL Rubens vereinigt heifit es jetzt 
das Gewaltsame, Cnnaturliche^ Cbertriebene der Manieristen 
aus Michelangelos Schule, die Nachlassigkeit und den Leicht- 
sinn &er Naturalisten, das Effektstreben der bloBen Roloristen, 
die mi&gluckten Allegorien der gelehrten Maler, Und dann 



ein grotesker StoBseufzer: welche andere Stufe wiirde er bei 
AnschluB an van Eyck erreicbt haben! 

Das Scbwergewicht der Schlegelschen Gemaldebeschrei- 
bungen und ihrer kunstpolitischen Wirkung liegt in der Be- 
bandlung der altdeutschen und altniederlandiscben Schule. 
Schlegel nennt sie wichtiger als die italienischen Scbulen, nicht 
nur, weil sie weit unbekannter sind, sondern, weil diese Eunst 
des Nordens ,,im Mecbanischen griindlicber, in der religiosen 
Bestimmung treuer war". Naturgefuhlt liebevoll redlich 
treuberzig schlicbt durcbaus still und ruhrend, das sind 
einige der Beiworter Scblegels fiir die Bilder zwiscben den van 
Eyck und Diirer. Die Gefiiblsbetonung, die die Roman tiker mit 
ihnen verbanden, baftet ibnen beute nocb an. Die deutscbe 
Scbule, lehrte Scblegel, 1st Fragment geblieben. Die Refor- 
mation bedeutet ihr Ende, wahrend bei den Niederlandern aus 
4er Malerei von Andacbtsbildern die Auflosung des Kunstkor- 
pers folgt^ in dem die Bestandteile eines vollstandigen (reli- 
gidsen, symboliscben, historischen) Gemaldes sidb zu Bildgat- 
tungen verselbstandigen, zu: Landscbaft Bildnis Stilleben 
Scblachtenmalerei usw. Die Idee verschwindet aus der nie- 
derlandischen Kunst, die Technik pravaliert. Die Scblegelscbe 
Gescbicbtskonstruktion nimmt einen Stufenbau der altnieder- 
landiscb-deutscben Runst an. Van Eyck 1st der grofie wissen- 
scbaftliche Begriinder und stiftende Meister der niederdeutscben 
Malejkunst. Ibre Morgenrote bezeichnet Wilhelm v. Koln, den 
Gipfel ihrer Vollendung die katholiscbe Andacbtsmalerei eines 
^Hemnlelink*. Ein Nebenzweig pbantastiscber Sonderbarkeit 
und Laune beifit: Lukas van Leyden. In Diirers Kunst ver- 
einigen sich siiddeutscbe und niederdeutsche Scbule, wabrehd 
Holbein rein den oberdeutschen Stil vertritt. In einer Gharak- 
teristik der Entwicklung, die von Eycks Verstandlicbkeit iiber 
Diirers Tiefeinn zu Holbeins Ricbtigkeit fubrt, wiirde skizzen- 
baft das Bild der ganzen deutscben Kunst angedeutet werden 
konnen. Scfcl egel fublte selbst das durcbaus Fragmentariscbe 



solchen Geschichtsbildes. Mil Hilfe der Briider Boisseree suchte 
er immer wieder seine Europa-Aufeatze nach folgeaden Haupt- 
richtungen zu erganzen : welchen Anteil haben die van Eyck 
an der Entwicklung der deutschen Malerei? In welcben Stufen 
vollzieht sich der Obergang vom byzantinischen zum deutschen 
Stil? Lafit sicb eine Parailelitat des Wacbstums von Literatur 
und Kunst, freilich in besonderer Auspragung einmal im 
Siiden und das andere Mai im Norden, erweisen? Wie Sulpiz 
Boisseree versuchte, das Knochengerxist kunstbistorischer Ein- 
falle mit dem Fleiscb erfoCter Tatsachen zu umkleiden, wie er 
bemiiht war zu leisten, was die Romantiker von ihm erwar- 
teten: namlich in den Werken seiner Sammlung die Belege auf- 
zuzeigen fur Tbeorie und Lebre, davou wird nocb zu reden 
sein. Schlegels Entbusiasmus fliichtet sich schliefilich, nach 
bruderlicbem Vorbild, aus der trockenen Welt der Srilanalysen 
in die poetische Paraphrase. Das Lochnersche Dreifliigelbild 
mit den Heiligen Gereon und Ursula, das er nur ein halbes 
Jahrhundert zu fruh datiert und Meister Wilhelm v. Koln zu- 
schreibt, iiberlaBt er seiner Gattin Dorothea, die es in einer 
Sonetten-Trilogie gleichsam in poetischen Nachbildern* feiert. 
An den SckluB desGanzen stellt Schlegel die Frage nach der 
Wahrscheinlkhkeit der Entstehung einer modernen, christlich- 
nadonalenMalerschule. DieAntwortlautetresigniert. Zweierlei 
fehlt den Malern der Gegenwart : das technische Konnen, heson- 
ders im Gebiete der Farbengebung, und das tiefe Gefuhl der 
Alten. Die intellektuelle Vielseitigkeit eines rationalistisch ein- 
gestellten Jahrhunderts hat die produktiven Krafte zersplittert, 
die Quelle der Malerei, dasGefiihl, verschuttet Friiher jfuhrte 
das religiSse Gefuhl den Malern die Hand oder zuin mindesten 
tat dies ein philosophisches Streben. Religion und Philosophic 
lassen sich fur die Kinder der Gegenwart nur ersetzen durch die 
Gefuhlswelten alter und neuer Poesie. Bei der Flucht aus dem 
prosaischen Cbel antiker Nachahmerei und ungesunden Kunst- 
geschwatzes ware die hohe christliche Schonheit das letzte, 
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ideale Ziel. Aber auf dem langen und schweren Wege dahin 
findet das Talent vielleicht einen vorlaufigen Zielpunkt in der 
Gestaltung von Hieroglyphen, die aus Naturgefiihl und Natur- 
anschauung zasammengesetzt sind. Die Allegorien Runges zei- 
gen, was gemeint ist, und doch war auch dieser wahrhaft roman- 
tische Maler nach Schlegels Meinung insofern auf einem 
Abwege, als er seine Naturhieroglyphen losloste von dem mutter- 
lichen Boden aller Kunst, den alten, geheiligten, christlich-katho- 
lischen Sinnbildern. Diese aufsuchen, heifit seinen Vorbilder- 
kreis in den Werken der unsermVolkscbarakter entsprungenen 
altdeutschen Malerei finden, nicbt um die antike Nacbabmerei 
mit einer altdeutscben zu vertauschen, sondern um des frommen 
und sullen Geistes willen, der jene Riinstler beseelte und der 
den modernen feblt. Das sind Gedanken, wie sie schon in 
Wackenroders Herzensergiefiungen anklangen, im Kreise der 
Romantiker immer wieder diskutiert wurden, und wie sie auch 
Brentano und Runge nicht fremd waren. Diesem Maler, der 
sicb seine Allegorien selbst schuf, wovor Schlegel warnte, sehrieb 
Brentano 1810: ,,Sobald die Nationen wieder ein Firmament 
des Glaubens und Wissens, rund wie eine Halbkugel iiber sich 
steben haben, werden ibnen die Gestirne der Kunst heranziehen, 
ohne dafi sie fragen warum? und wissen wie? " 

Dnter Wackenroder und Tieck formen sich die roman- 
tischen Kunstanschauungen, unter den Briidern Schlegel stabili- 
$ieren sie sich. Was A. W. und Fr. Schlegel verbindet und was 
sie trennt, der Terschiedene Grad einer Romantisierung des 
Weltbildes bei dem einen und bei dem anderen, all das gibt 
am ehesten ein Schlufivergleich zweier stoffverwandter Ar- 
beiten der beiden Briider: 1806 hat A. W. Schlegel, 1819 hat 
Fr. Schlegel von Rom nach Deutschland berichtet uber Ausstel- 
lungen lebender Kiinstler. Diese Aufsatze verhalten sich, vom 
Standpunkt des Anteils der Schlegel an der Konstituierung der 
Romantik aus, zueinander wie Andeutung zu Erfiillung, wie 
Mafiigung zu Cberspannung. Der Adressat beider Ausstellungs- 
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berichte ist Goethe. A. W. Schlegel richtet sein Schreiben un- 
mittelbar an ihn. Friedrich sieht unter den Gegnern, ohnedafi 
er Namen nennt, Goethe und die Seinen, vor allem Heinrich 
Meyer. 1 8o5 war Goethes Winckelmann-Buch erschienen mit 
dem vom Kunstmeyer verfeflten Afarifi der Kunstgeschichte der 
letzten Epochen. Dieser Geschichtsskizze wollte A. W. Schlegel 
sich gleichsam anschlieBen, um Goethes Neigung, wenn sie sich 
auch der romantischen Sache nicht gewinnen KeB, zum min- 
desten nicht zu verlieren. Zwei Jahre vor Friedrich Schlegels 
Romischem Bericht war der Meyer- Goethische Hauptangriff 
gegen das Nazarenertum erfolgt, war die Schrift j,Neu-deutsche, 
religios-patriotische Kunst K erschienen. Gegen die Angreifer 
aus dem Weimarischen Lager in ahnlicher Weise vom kunst- 
geschichtlichen und kunstphilosophischen Standpunkt zu pole- 
misieren, wie es J. B. Docen gleichzeitig vom vaterlandischen 
Standpunkt tat, darin sah Friedrich Schlegel seine Aufgabe. 
Beide Briider stellten der jangen deutschen Kunst, die sie ver- 
teidigen wollten, die franzosische Kunst gegeniiber: David und 
seine Schule. Gegen die franzosische Malerei wird eingewandt: 
ihre Hinwendung zur aufiereD ErscbeinuDg, ihr Putzzammer- 
geschmack. I^e Prauzosea habea Ehrgeiz zur Sacbe, aberkeine 
Liebe zur Sacbe, es fehlt ihnea an liebevoller Begeisterung, der 
sich nur die innersten Mysterien der Kunst oflfenbaren. Friedrich 
Schlegel verhohnt scharfer noch als A. W. Schlegel die halb der 
Revolution, halb der Antike entsprungene Kunst Davids, die 
ganze theatralische Obertreibung, mit der sich die Franzosen 
auf das republikanische Altertuni werfen. Goethe tat man mit 
dieser Polemik keinen Gefellen zweifellos entsprach seiner 
Ansicht mehr das Lob, das Frau vcm Humboldt den Sabine- 
rinnen Davids in den Propylaen gespendet hatte. Was A. W. 
Schlegel der franzosischen Schule entgegenzusiellen hat, ist in 
erster Linie die Malerei Schicks und Kochs. Schick ist deshalb 
ein so willkommener Kronzeuge fur die Schlegelschen Kunst- 
maximen, weal er von Da vidzu Raphael iibergegangen ist, weil 
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man gerade vor seinen Werken die wohltatige Beruhigung nach 
dem Gelarm neumethodischer Rhetorik spurt. Cber die Stilfrage 
hinaus will A. W. Schlegel aber auch das Problem der Gleich- 
wertigkeit christlicher Gegenstande fiir die Malerei mit deneii 
der klassischen Mythologie fiir die Plastik beweisen, ja Goethe 
iiberreden, diesen Motivkreis der ihm innewohnenden geheim- 
nisvollen Heiligkeit wegen fur unergriindlicher zu balten als den 
mytbologischen. So lebhaft diese Fragestellung Goethe inter- 
essierte, so unbehaglich mufite ihm der mystische Einschlag in 
Schlegels Gedankengewebe sein. Was A. W. Schlegel nur im 
Vorubergehen beriihrt ; das Wiederauftauchen des Elements der 
Andacht in Schicks Gemalden, ist for Friedrich Schlegel Gipfel- 
und Kernpunkt seiner Verteidigung der neudeutschen nazare- 
nischen Kunst der verbeck-Cornelius-Veit-Schnorr usw. gegen 
die Ablehnung von Seiten der Weimarer Klassizisten, die hier 
nur eine altdeutsche Manier" einen kiinstlerischen Dm- und 
Irrwegerkennen wollten. Diegleichenkunstgeschichtlichenund 
Ssthetischen Pr6bleme, die Friedrich Schlegel in den Europa- 
Aafeatzen beschaftigt batten, fa6t er noch einmal scharfer, jetzt 
ausgesprochen vom katholisch-nazarenischen Standpunkt aus 
ins Auge. Mit Raphael, Michelangelo, Tizian und Correggio 
war die Heroenzeit der Kunst voriiber, ihnen folgte der Abfell 
in Geist und Auffessung bei weiterer Verfeinerung der ,,mecha- 
nischen'* Seiten der Kunst. Je tiefer die Kunst sank, urn so leb- 
hafter wuchs das Verlangen, sie neu zu beleben. Es war der 
Fundamentalirrtum des A. R. Meugs, den Weg der Rettung im 
Eklektizismus zu ^ehen, in einer aufieren Vereinigung artisti- 
scher Vorziige Raphaels, Tizians, Correggios. So entsteht keine 
neue Kunst. Das Vortreffliche laBt sich nicht wie ein Heil- 
trank aus verschiedenen Ingredienzien zusammenbrauen : neues 
kilnstlerisches Leben wachst nur aus einer neuen Liebe. Auch 
das modifizierte Rezept: Vereinigung der Antike mit Raphael 
und der Natur kann nur eine frostige Kunst entstehen lassen. 
Wennnun unter den deutschenRiinstlern sich (fas ernste Streben 
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zeigt, auf die grofien Maler der alten Zeit zuriickzugehen, so 
leitet sie das Gefiihl der Geistesverwandtschaft, nicht die Sucht 
zur Nachahmerei. Dnter altdeutsch ist nicht steif, hart, alter- 
tiimlich zu verstehen, sondern beseelt, empfunden, verinner- 
licht. Die Seele allein ist es* heifit es dann in einem Nach- 
trag, denSchlegel 1826 anfugte ,welche dieSchonheitsieht, 
das sinnliche Auge erblickt blofi die materielle Hiille der aufie- 
ren Form und Anmut und der Gedanke erfaBt nur das Erhabene. 
Jenes Licht der Seele aber ist nur der wahren Liebe zugSng- 
lich . . und daher auch mit dem Christentum unzertrennlich 
eins.* Aus dem Gefuhl, dafi die Sache der christlichen Kunst 
sich durchgesetzt habe, gestiitzt auf die Bilder der Sammlung 
Boisseree, auf Strixners lithographische Reproduktionen und 
auf die wissenschaftlichen Werke des Sulpiz Boisser^e iiber den 
Kolner Dom und die Baukunst des Mittelalters am Niederrhein 
sind diese SchluBabschnitte geschrieben. Aus asthetischer To- 
leranz ist eine christliche Kunstorthodoxie, aus dem Historiker 
ist ein Prediger geworden. Friedrich Schlegels religiose Selbst- 
entwicklung vom Weltkind zum strengen Katholiken liefi ihn 
den Kreis vorbildlicher Euast and vorMdfieher Gegeiislande 
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Sokhe aber^nd i 
ferbter Ikonographie ^eine iiberirdische Erscheinung, welche 
die Seele iiberwaltigt, ein Zustand himmlischer Erleuchtung und 
Erhohung, eine lichte Auferstehung aus der dunkeln Grabes- 
nacht, ein Entziiclen der Liebe inmitten der leidenden Natur, 
ein Blitz der inneren Schonheit * . ." Hier ist die yollige Abkehr 
von der klaren heidnisch-sinnlichen Welt Goethes vollzogen. 
Heinrich Meyer datiert den Beginn des emsigen Studiums 
gotischer Gebaude und der 9 gutm(itigen Dberschatzung des 
wahrhaft Lobenswerten* an ihnen von 1806 an. 1804 i8o5 
hatte Friedrich Scalpel in Begleitung der Briider Boisseree eine 
ReisedtirchdieNiederlande, dieRheingegenden, dieSchweiz und 
einen Teil von Frankreich gemacht, die ihm Gelegenheit gab, sich 
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mitderGotikauseinanderzusetzen. Friedrich Schlegels Grund- 
ziige der gotischen Baukunst" enthalten keineswegs, wie man 
aus dem Titel vermuten konnte, systematisch oder zeitlich ge- 
ordnete Beitrage zur Geschichte der mittelalterlichen Architek- 
tur, sie sind iiberhaupt kein kunstgeschichtliches Fachwerk im 
Sinneder Wissenschaft, sondern sie gehoren einem literarischen 
Typus an, den ebenso wie die Form der Gemaldegesprache 
and der Briefe aus Galerien das 18. Jahrhundert geschaffen 
hat, das Kunstgeschichte als einen Nebenzweig an dem groBen 
Baume der Dichtung trieb. Die ,,Grundziige ft sind eine Reise- 
beschreibung. Die Gescbicbte dieser typischen Form der Kunst- 
literatur verfolgt nur in einem geograpbischen Bereicb 
bebt an mit detn glanzenden Vorbild der Forsterscben ,,An- 
sichten vom Niederrhein * (1790), ihm folgt, aus dem Kultur-, 
\Virtschafts-und Erdgeschichtlichen auf dasKunstgescbichtliche 
sicb spezialisierend, Friedrich Schlegel. Zehn Jahre nach ihm 
beriehtet Goethe iiber die Kunstschatze am Rbein, Main und 
Neckar", unter denen die deutschen und niederlandischen Bil- 
der vor allem die Sammlung Boisser^e auch seinem Blick 
die Welt mittelalterlicher Kunst neu erschlossen. Dann fuhrt 
dieLinie iiber Johanna Schopenhauers geschwSLtzigen Ausflug 
an den Niederrhein und Belgien" (1828) hinauf zu den Nieder- 
landischen Briefen" G. Schnaases (i834), in denen noch einmal 
die Form des Reiseberichtes als GefaB fur wissenschaftliche 
Inhalte benutzt und zugleich durch die Weite des Blickes und 
die Tiefe der tYagestellungen gesprengt wird. Jakob Burkhardts 
1842 erschi^nenedugeaD^schrift Die Runstwerke der belgischen 
Stadte* bringt dann den rein kunsthistorischeu Reisefuhrer, den 
Vorlaufer zum Cicerone" (i854). 

Schlegels Arbeit enttauscht. Weniger, weilsie unsystematisch 
ist, als weil ihr Verfasser ein unmittelbares Verhaltnis zur 
Architektur nicht besitzt. Trotz seiner Behauptung, eine Vor- 
liebe fiir die gotische Baukunst zu haben, entschliipft ihm die 
richer ehrKche Bemerkung: ^sonderbare Art zu bauen", als er 



einer gotiscben durchbrochenen Turmspitze bei Gambrai an- 
sichtig wird, Auch Notre- Dame in Paris hatte ihm nicht viel 
zu sagen gehabt, erst vor der riesenhaften, aber abgeleiteten 
Form des Kolner Domes wird er warm. Schlegel will die Gotik 
lieben, weil sein Leitbegriff einer christlich-deutscben Kunst 
es fbrdert. Romantik in Schlegelscher Auspragung ist noch 
nicbt weitherziger als der Klassizismus ernes Mengs etwa. Das 
Ausgehen von Begriflen stall von Anschauungen laBt Friedrich 
Schlegel wie iibrigens aucb den alten Goetbe der Frei- 
legung gotischer Kirchen das Wort reden. Sie saben nicbt die 
architektonische Gesamtsituation, sie fiiblten nicbt das Spe- 
zifische deutscber Bauphantasie, sondern sie gingen von der 
Vorstdlung des arcbitektonischen Individuunis aus. Der selbe 
Schlegel bat aber aucb (iberraschend gliickliche Einfalle 
nur bleibt es bei dem einen Fall, So erkennt er z. B. richtig 
den engen Zusammenhang mittelalterlicher Plastik mit dem 
Bau. Er ahnt ihre eigene Gesetzlichkeit : den an der Architektur 
gewachsenen Vertikalismus, die hoben und schmalen Propor- 
tionen gegeniiber antiker Rundheit und korperlicber Fiille. 
Sein Begriff der Gotik ist iiberaus wm: er sckliefit dieGesamt- 
heit akerer Baukoost voa der Eomamik bis zur deutschen 
RenaissaiK^ eia. S^aeVorst^Iang vomGeistder Gotik entbehrt 
andrerseits aber aocb nicht der Tiefe. Wurzel und lebendige 
Quelle gotischer Formauffessang findet Schlegel im Naturgefuhl 
nordiscber Volker. Die These, dafi Gotik die altdeutsche Kunst 
sei, rechtfertigt sich fur ihn so auch gescbicbtlich und nicht blo6 
gefiihlsmaBig. Deutsche sollen aucb in Italien, Frankreich, 
Spanien die Meister der Kathedralen gewesen sein. Die richtige 
Einsicht^ dafi nordische Raumphantasie ein Wesenszug gori- 
schen Stiles sei, triibt sicb durch geschicbdicbe Fundamen- 
talirrtiimer, die erst die kritisch arbeitende nachromantiscbe 
Generation beseitigt hat. Fur den von Schl^el nicht iibersehe- 
nen Sonderstil italienischa: Kirchengotik macht er allein das 
Material des Siidens: den Marmor verantwortlich. Den Ablauf 
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der gotischenBewegung gliedert Friedrich Schlegel in zwei grofie 
Epochen. Eine erste ist die der grazisierenden oder christlich- 
byzantinischen. Gotik , die zweite Epoche ist die deutsche, die 
auch romantisch (in England normannisch) heifien konnte. Die 
friihere Stufe wird von dem Stilgesetz siderischer Gestaltung und 
von geometrischer Schonheit beherrscht. Hierher gehoren z. B. 
romanische Bauten wie die Apostel- und Gereonkirche in Koln. 
Das Formprinzip der spateren Entwicklungsstufe hat seinen 
Grand in dem Vorwalten deutschen Naturgefuhls, deutscher 
Phantasie. Hier herrscht die blumen- und gewachsartige Schon- 
heit, fur die die Dome in Koln, Strafiburg, Wien Musterbeispiele 
bieten. Diese Skizze einer Formgeschichte der Gotik wird er- 
ganzt durch eine nicht weniger skizzenhafte Formanalyse. Bel- 
giscbe Profangotik (das Rathaus in Lowen) lehrt Schlegel, daB 
gotische Formenwelt grundverschieden von antiker Formen- 
welt sei, dafi sie ihre eigenen Harmoniegesetze besitzt. Es ist 
ein w^entlkher Fortschritt im Begreifen des gotischen Phano- 
mens, wenn Schlegel gotisch sich nicht mehr decken Isd3t mit: 
wirr unregelmafiig kraus willkiirlich, wenn er nicht 
mehr, wie noch Goethe 1 788, die Grofie der nordischen Kirchen- 
verzierer Dimmer in der multiplizierten Kleinheit" erblickt, 
sondern sieht, dafi bei aufierster Zierlichkeit und grofitem Reich- 
tum eine eigene Art von Einfalt und reinem Ebenmafi, ein Stre- 
ben nach Fiille und Hohe bei strenger Symmetric der Gotik 
eigen sei. Auch den damals ublichen Versuchen, gotische Bau- 
formeia aus d^r Analogic natiirlicher Formen zu verstehen oder 
gar als Nachahmttng von Naturformen zu deuten, setzt Schlegel 
selbstandiges Urteil entgegen. Er beschreibt schon das Baum- 
gestaltige, Gewachsahnliche, Pflanzenfbrmige, Blumenartige 
der Gotik, nimmt den zuerst von dem Franzosen Lauguier 1 7 65 
verwendeten Vergleich der architektonischen mit pflanzlichen 
Formen auf (Lauguier fuhlte sich im Innern von Notre-Dame 
a& <lie Baumallee im Tuilleriengarten erinnert), lafit es aber 
'wie Heinse und Forster etwa, dabei bewenden, sondern 
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mochte vor dem ganzen Gewachs des Baukorpers eher an 
kristallisierte Gebilde der Natur denken. Auch jener , Semper vor- 
ahnenden, englischen materialistisch-technologischen Theorie, 
die gotische Formen aus der Nachahmung von Geflechten aus 
Weidenruten entstehen laflt, setzt Schlegel kiihle Skepsis und 
Einsicht in die geistigen Motive bei der Entstehung eines archi- 
tektonischen Werkes, sowie den Hinweis auf das relativ spate 
Auftreten der pflanzenahnlichen Formen entgegen. In den Ge- 
danken und Entwiirfen eines grofien Architekten : in Friedrich 
Schinkels Projekten fiir ein gotisches Mausoleum der Konigin 
Luise (1810) und in seinem Entwurf fur den Wiederaufbau 
der Berliner Petrikirche (1811) fanden Schlegels Lehren vom 
geistigen Wesen der Gotik Anwendung und Fortfuhrung. Fiir 
Schinkel geht die antike Kunst von physischen Bediirfiiissen 
aus, die mittelalterliche von geistigen Ideen. Der Geist ist der 
Sieger iiber Masse und Materie, die Gotik vergeistigte Aus- 
drucksform fiir unsern unmittelbaren Zusammenhang mit dem 
Cberirdischen. 

Friedrich Schlegel liefi in seinem ,,Deutschen Museum f< 
C. Fr. von Rumohr iiber den Unsprung der Gotik ebenso vor- 
urteilslos und zor Selbstkorrektur friiherer Ansichten geneigt, 
zu Worte kommen, wie er die Boisserfe als kritische Erganzer 
seiner Ansichten iiber altdeutsche Malerei heranzog. Will man 
Schlegel gerecht beurteilen, so mufi bedacht werden, da6 noch 
1811 die historischen Marchen, die Biisching in seinem poe- 
tischen Taschenbuche von der Entstehung der Gotik erzahlte, 
gelesen und geglaubt wurden. Erst 1840 wurde bekanntlichder 
franzosische Crsprung der Gotik durch Franz Mertens festge- 
stellt. Biisching lafit die Goten die ersten Reime der Gotik aus 
Asien herbeitragen, fuhren siedochindernordischen Mythologie 
den Namen Asen, d. h. Asiaten. ,,Der alte Deutsche iiihrte den 
Goten in seinen Eichenhain und zeigte ihm das Bildder Gottheit, 
welches am Stamm einer hundertjahrigen Eiche ruhte. Den 
feurigen Goten ergriff die Allgewalt des Hinweises dieses mach* 
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tigen Stillelebens, (I) und seine Minister wolbten sich gleich 
Eichenhainen. Aber an der aufieren Gestaltung zeigte sich der 
Triebeinesanderen Weltteils, Lotosblumen und Aloeschlangen 
sich ineinander, dann auch Eichen- und Kleeblatter, das Viel- 
gestaltige dieserGotteshauser bildend, " Weder aus dem ,,lachen- 
den frohlichen Asien", noch aus Arabian mochte Schlegel die 
Urspriinge der Gotik ableiten auch nicht, wie Hegel von 
den Westgoten in Spanien sondern: Orient und Okzident 
so urteilt er haben aus gemeinsamer Quelle geschftpft: aus 
der Phantasie, dem herrschenden Element in der Weltanschau- 
ung des Mittelalters. Im iibrigen 1st Baukunst im hohen Mafie 
abhangig von Land, Klima und Sitten, und es ist verderblich, 
diese Grundlagen der Natur in der Theorie oder in der Praxis 
zu verlassen. Schlegels Ansichten und Ideen von der Christ- 
lichen Kunst" gehoren ganz der romantischen Geisteshaltung 
an, denn aus einer Mischung von Stimmung und Erkenntnis 
schopft romantische Kunstwissenschaft. Wie sie in der Phantasie 
die Urquelle der Kunst erkennt, lafit sie Kunstwerke in erster 
Linie auch an die Phantasie des Betrachters appellieren . Der Poet, 
der Souveran im Reiche der Phantasie, ist der wahre Interpret 
der Kunst, die Bildbeschreibung, ein Werk der Wortkunst, ist 
die wahre Methode der Kunstgeschichte. Ihre letzten Vertreter 
groBen Stils waren August Wilhelm und Friedrich Schlegel. 

4 

Eine wissenschaftliche Geschichtsschreibung der altdeutsch- 
niederlandischen Kunst gibt es heute nur, weil in den ersten 
Jahrzehnten des 1 9. Jahrhunderts die Denkmaler dieser Kunst 
erhalten, gesammelt und gesichtet worden sind. Sie waren ver- 
loren gewesen ohne die Romantiker, die sich enthusiastisch 
praktisch und theoretisch dieser Schatze bemachtigten. Dabei 
leitete die Boisseree, Bertram, Wallraf, Brentano und andere 
nicht nur ein wissenschaftliches Interesse, sondern starkere 
Aii^iebe haben sie bestimmt: die Liebe zur Vergangenheit 
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engerer und weiterer Heimat, Verehrung fiir die stummen 
Zeugen alter deutscher Wiirde, das Ethos, mit dem sie fur die 
Gefiihlswerte der Werke christlicher Kunst sich einsetzten und 
der Wille zu einer Erneuerung der Kultur im Sinne des alt- 
deutschen Ideales der Romantik. Sammeln und Forschen ging 
bei diesen Pionieren der Kunstwissenschaft Hand in Hand. Man 
forschte, um zu finden, und was man ge fun den hatte, kam un- 
mittelbar der Forschung wieder zugute, die gleichsam von einem 
auftauchenden Bild zum andern sich tastend, im Dunkel der 
Kunstvergangenheit die klare Linie der Entwicklung zu ent- 
decken sich miihte. Die Irrtiimer, die hier begangen, die vor- 
schnellen Urteile, die damals gefallt und die falschen Zuschrei- 
bungen bat die Zeit allmahlich berichtigt; geblieben ist und 
bleiben wird die Leistung, die in der unbekummerten Tat 
der Denkmalererhaltung und -erwerbung und in den neuen 
Fragestellungen der Denkmalerforschung berubt. So haben 
vor allem die Briider Sulpiz und Melchior Boisseree, die 
am glanzendsten den Typus des romantischen Sammlers und 
Forschers vertraten, einen Anspruch auf einen Platz in der 
Geschichte deutscher Ku|istg^^^ts$d^ arsten 

deu^e^a Prii^is^aaffl^r grffi^i StiJEes na/i roll wissenschaft- 
lichen Enrgeizes wur^ten durch die geistige Atmosphare der 
Zeit und die politisch-wirtschaftlichen Verhaltnisse, nicht durch 
Herkunft und Erziehung, in die Bahn gedrangt, in der sie ihren 
Nameneuropaischen Klang verschaffen sollten. Sie entstammten 
einer aus dem Liitticher Land nach Koln eingewanderten Kauf- 
mannsfamilie, waren bestimmt fiir den Handel, fur den sie jene 
starken Instinkte besafien, ohne die eine Boissenfe-Galerie nie 
zustande gekommen ware, und batten eine Zeidang in dem 
Hamburger Kreise der Perthes, Gerstenberg, Reimarus tu a. yer- 
lebt, dem auch 8 die exekutiye Gewalt der Romantik", Ph. O. 
Range, angebort hat. Den alteren der Briider, Sulpiz Boisserfe, 
drangte dann 4er Kolner Jurist Johann Baptist Bertram, ein 
Jiinger der beiden Schlegel, zum philosopbischen Studium, in 
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dem richtigen Gefuhl, dafi nier geistige Empfanglichkeit Und 
Beweglichkeit, Fahigkeit Menschen zu behandeln und prak- 
tische Dinge gliicklich durchzufiihren, einer Erganzung durch 
theoretische Bildung bedurften und wert waren. Bertram er- 
schloB Sulpiz Boisser& die Welt der Biicher, die die Vor^ 
s tell tin gen der damaligen jungen Generation von kiinstlerischen 
Dingen geformt haben: Goethes Propylaen, Wackenroders, 
Tiecks und der beiden Schlegel Scbriften. 

Die Jahre des geistigen Werdens der Boisser& sind zugleich 
die Jahre des politiscben Zerfalls Deutschlands gewesen. 1794 
zogen die Sanskulotten in die Rheinlande ein, 1802 wurde das 
Kirchengut sakularisiert, i8o5 das Heilige Romische Reich 
Deutscher Nation aufgelost. Das zusammenbrecbende Gefiige 
staatlicher und kirchlicber Institutionen bracbte aber bisher 
verborgene kiinstlerische Schatze ans Licht. Hier griffen rettend 
die Boisseree und ihre rbeinischen Freunde zu. Der Reiz des 
Abenteuerlichen, des Romantischen im Sinne des Cberraschen- 
denjGebeimnisvolIenliegtuberdenAnfangenibrerSammeltatig- 
keit. Hochst anschaulich hat Sulpiz Boissere'e selbst gescbildert, 
wie deutsches Mittelalter im Zusanimenbruch deutscher Gegen- 
wart entdeckt und erhalten wurde: ,,Es geschah in den ersten 
Monaten nach unserer Riickkehr (aus Paris i8o4), als wir mit 
(Fr.) Schlegel auf dem Neumarkte, dem groCten Platz der 
Stadt, spazierten, daB wir einer Tragbahre mit allerlei Cerate 
b^gegneten, worunter sich aiich ein altes Gemalde befand, auf 
daii <ie goldenen Scheme dter Heiligen von feme leuchteten. 
Das Gemalde, die Kr^uztragung mit den weinenden Frauen 
und der Veronika darstellend, schien nicht ohne Vorziige. Ich 
hatte es zuerst bemerkt und fragte nach dem Eigentiimer, der 
wohnte in der Nahe, er wufite nicht, wo das grofie Bild zu lassen, 
und er war froh, es fur den gefbrderten Preis loszuwerden; um 
Aufsehen und Spottreden zu vermeiden, beschlossen wir, das 
fa^taubteHeiligtum durch ein Hintertiire in unser elterliches 
Ha^^federn^Alswirdortanlarigteri^ejrschiendurchemeigenes 



Zusammentreffen unserealteGrofimutter anderTiire, undnach- 
dem sie das Gemalde eine Weile betrachtet hatte, sagte sie zu dem 
etwas verschamten neuen Besitzer : Da hast du ein bewegliches 
(riihrendes) Bild gekauft, da hast du wohl daran getan!* 

In den Jahren zwischen 1802 und 1810 lag iiberall in 
Deutschland das herrenlos gewordene Kunstgut sozusagen 
auf der Strafie. Das neuerwachende religiose Gefuhl, die An- 
ziehungskraft des Katholizismus fur poetische, von Bationalismus 
iibersattigte Kflpfe und das gerade im Ungliick des Vaterlandes 
erstarkende NationalbewuBtsein haben den Boden bereitet, auf 
dem die grofien und kleinen Sammler und Liebhaber alt- 
deutscher und altniederlandischer Bilder ernten konnten. Bren- 
tano schreibt an Bunge, dafJ er eines Tages in Berlin einen 
ganzen alten Altar mit vielen, sehr schonen Bildern um zwei 
Gulden erworben habe, , ; den die Burger hinauswerfen lieBen, 
um sich einen elenden architektonischen Altar, den sie aus einer 
zerstorten Abtei gekauft, hinsetzen zu lassen, und der Bolster, 
der ihn mir verkaufte, der seit 5o Jahren die Lichter vor diesen 
Bildern angesteckt, lieferte mir die eine Halfte des Gemaldes, 
woraus er sich einen Abtritt gebaat hatte v aus seinem Hause". 



tlschen SchwMiner hinzo, rur die K.unst nur etwas ist, woriiber 
man philosophiert, von dessen greifbarer und sichtbarer Existenz 
man aber nichts ahnt: ^keiner der dortigen Runstenthusiasten, 
welche teils ihr Evangelium aus dem Athenaum, aus Wacken- 
roders und Tiecks Phantasien haben, sich aber weiter aus Selbst- 
gefiihl nie umsehen, hat je darauf geachtet. Diese Herren lieflen 
die Welt untergehen; denn sie konnen sie nach verschiedenen 
Naturphilosophien wieder konstruieraa, sfe haben das Bezept, 
wo aber die Apotheke ist, weiC GottI* -^- Dfcr Aktivismos 
der Bheinischen Sammler unterschied sich freilich sehr wesent- 
lich yon dem mehr spekulativen Verhaltnis zur Kunst bei 
den Beriiner Romantikern. Die beiden Schlegel konstruierten 
von der schmalen Basis ihrer zufalligen Galeriekenntnisse aus 
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historische und philosophische Gedankengebaude die Bois- 
serge, Bertram, Wallraf u. a. gingen als Bilderbesitzer un- 
mittelbar mit den Werken um und machten im Zusammen- 
leben mit Gemalden ihre kunstgescbichtlicb wichtigen Ent- 
deckungen. Sulpiz Boisser^e begniigte sich nicbt mit dem 
Aufspeichern, dem Kaufen, Tauscben, Verkaufen von Kunst- 
werken, er wollte sie wirklicb wissenscbaftlicb bearbeiten, mit 
dem Endziel einer Gescbicbte der nordischen Malerei und 
Plastik. Wie dieses Werk ausseben sollte, lassen die Unter- 
haltungen, die die Briider in ibrer Sammlung mit den zabllosen 
Beriihmtheiten der Zeit, die diese deutsche Sebenswiirdigkeit 
aufsuchten, gefiibrt baben, abnen. Wahrend Sulpiz Boisser^e 
in seinen Werken iiber die ,,Geschichte und Beschreibung des 
Domes zu Koln" (189431) und in den ,,Denkmalen der Bau- 
kunst vom VII XIII. Jahrbundert am Niederrhein" (1 83 1 33) 
seine Forscbungen iiber die mittelalterliche Baukunst unter 
Dacb und Fach bringen konnte, ist es fur die Geschicbte der 
altdeutschen Malerei und Plastik bei Skizzen und Material- 
sammlungen geblieben. Einep Begriff vom Inhalt seiner Galerie- 
fuhrungen geben aber ein grofier Brief an Friedricb Schlegel 
und Goetbes Veroffentlichung iiber die Sammlung Boisser^e in 
M Kunst und Altertum". Fr. Schiegel drangte Sulpiz Boissere 
zur Mitarbeit am deutschen Museum; besonders war es ibm 
darum zu tun, die selbst empfundenen Lucken, Irrttimer und 
Feblscbliisse in seinen w Vier Sendungen von Gemaldebeschrei- 
bungen" erganzen und bericbtigen zu konneu mit Hilfe der 
Spezi^ilkenntnisse, iiber die Sulpiz Boisser^e, je mehr seine 
Sammlung sich erweiterte, um so mehr verfugte. 

1811 gab Sulpiz Boisser^e einen brief lichen AbriB seiner 
kunstgeschichtlichen Ideen. Die Grundlage der vaterlandiscben 
Kunstgeschichte ist das Weiterbestehen w griechischer ft Art und 
Weise in der altdeutschen Malerei und Plastik bis zu den 
V^^EycJts bin. Mit den van Eyck tritt ein entgegengesetzter 
nationakieutscher Stil auf, der bis zu Diirer fiihrt. Das eigent- 
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liche kunstgeschichdiche Problem 1st nun: wie kommt es zu 
diesem Stilwechsel, zum Cbergang von eiuer idealen, weichen 
und konventionellen Darstellungswerse, zu einer individuellen, 
harten und auf Naturnachahmung beruhenden? Die Ant wort 
der Briider Boissere*e lautet: Alles, was wir als echte deutsche 
Art und Weise in der Malerei kennen, ist durch die van Eyck 
undihreSchule veranlaBt. JederEinflufideritalienischen Kunst 
auf die Kunst des Nordens wird geleugnet, wohl aber wird eine 
Parallelentwicklung im Stiden angenommen , fur die man den 
Anteil deutscher Kiznstler auch quellenmafiig zu beweisen be- 
miiht war. Der letzte Grund fur Yerwandtschaften und Ahnlich- 
keiten, bier wie dort, soil in der Einheit des christlichen geistigen 
Ideals und Stoffes im Mittelalter liegen. Das Neue und Ruhne an 
dieser von der Forschung bald iiberwundenen Geschichtstheorie, 
der sich aucb Goethe anschlofl, war die Anerkennung eines 
Entwicklungsganges, der nicht, wie man bisher annahm, in der 
geraden Linie von tecbniscb unvollkommenen zu immer voll- 
endeteren Bildungen fiihrte, sondern von einem in sicb kon- 
ventionell gebundenen weicben zu einem harten, durch Schroff- 
heiten in Form und Auffassuag zunachst befiremdenden StiL 
Fr. Schfcgel &&&, feei afer Adbmsfeg vw^eia fosfa* ven Wissen, 
auf dem die Boisser^e bei ihren kunstgeschichtlicheD Behaup- 
tungen fufiten, ihre Darstellung irrig er glaubte statt an 
einen plotzlichen jahen, durch die van Eyck hervorgerufenen 
Stilwechsel an unzahlig viele allmahliche Obergange von neu- 
griechischer zu nationaldeutscher Weise. Bei der Lebre vom 
Weiterleben antiker Traditioneq in der nordischen Malerei 
und bei der Theorie von der ParallelitSt im Ablauf kunst- 
geschichtlicher Phasen aoch in Italien, die schoti Fr. Schlegel 
bedenklich schien, weil er in der Geschiqhte der itaJienischen 
Poesie den umgekehrien Verlauf; von nadonal-italiaaiseher 
Weise zu uncharakteristischer Idealitat beobachtet hatte, an 
diesen beiden Punkten setzte die wissenschaftliche Rritik bald 
ein. J, D. Ficwiilo schrieb schon ,i8ia aus seinen umfassenden 



Studien heraus an Sulpiz Boisser^e: Sollte die Ahnlichkeit 
zwischen altdeutschen und neugriechischen Malereien nicht 
wohl nur scheinbar sein? Die schwache Abendrote vergangener 
Kultur, die in Griechenland dSmmerte, hatte schwerlich Ein- 
druck auf den originalen Deutschen, so wenig ihn viele Kunst-t 
werke, die aus Konstantinopel nach Deutschland kamen, zum 
Nachahmen reizten. Hatte je eine Nation eine durchaus eigen- 
tumliche Malerei und Baukunst, so war es die deutsche, und 
zwar in ihrer goldenen Zeit, wo echter religioser Sinn, einfache 
Sitten, Achtung gegen sich selbst und Verachtung alles fremden 
Tandes herrschte." C. F. v. Rumohr, der Fiorillo-Schiiler, hat 
dann in den Jtalienischen Forschungen" (1827 1 83 1), die in 
Deutschland die exakte philosophisch-historische Kunstwissen- 
schaft begriindeten, an die Stelle romantisch-kiihner Hypothesen 
und rasch-fertiger Geschichtsbilder die vorsichtige Stilkritik 
uod langsame Drkundenforschung treten lassen und mit Hilfe 
dieser Methoden eine neue Vorstellung vom Ursprung der 
neueren Kunst^ und ^ Einflufi der Byzantiner auf die italienische 
Malerei" romischer und hellenistischer Antike, wie von alt- 
christlicherKunst und italienischemFriihmittelaltergewonnen. 
Mit Rumohr nehmen norddeutsche Gelehrte den siiddeutschen 
Sammlern und Forschern die Instrumente aus den Etenden. 
Hat auch die Gesamtvorstellung vom geschichtlichen Verlauf 
der Malerei im Norden, wie sie den Boisserfe und ihrem Kreise 
vorschwebte, nicht lange standhalten konnen, Einzelent- 
deckungett von Rang bleiben doch mit ihrem Namen verbunden. 
D^ fettb^ Auge des tenners Sulpiz Boisserfe stellte ziemlich 
liickenlos z. B. das Werk des Meisters des Marienlebens zu- 
sammen, wenn er auch der romantischen Gewohnheit, fur eine 
als stilistisch einheitlich erkannte Gruppe vonWerken einen 
beriihmten Meisternamen in Anspruch zu nehmen, nachgab 
tind die Arbeiten des Unbekannteia, den wir den Meister des 
Iferi^lebens nennen, als die des Israel von Meckenem bezeich- 
n^^fein allmSlilich das Qualitat$gefuhl der Kolner Samm- 
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let vor altkolnischen Bildern reagierte, so oft versagte es etwa 
oberdeutschen Werken gegeniiber. 

Die Sammlung Boisseree war fur die Festigung des roman- 
tischen Kunst- und Kulturbegriffs im Gegensatz zu dem klassi- 
schen von entscheidender Bedeutung. Die Boisseree ffihlten, 
daB fur den Sieg ibrer Gedanken alles davon abhinge, ob es 
gelang, den alien Heidenkonig Goethe auf die christlich-natio- 
nale Seite beriiberzuzieben. Man gab sich dariiber keiner Tau- 
scbung bin, daB das Dumpfe, Ungeklarte, Verworren-Pban- 
tastiscbe, bis zur Karikatur Gbarakteristische altdeutscher 
Werke den in Klarbeit und Gelassenbeit atmenden, an Ver- 
nunft, MaB und Regel aucb in der Kunst gewobnten Klassiker 
befremden muBte, man hoffte zugleich aber, binter dem belle- 
niscben Goethe den StraBburger Goethe wieder entdecken und 
Jagendinstinkte fiir Mittelalter, deutsche Art und Kunst auch 
in dem alten Verehrer antiker Bildung und Bildungen neu 
erwecken zii konnen. Das tiefe MiBtrauen Goethes gegen Fried- 
rich Schlegel und seine Schiiler, zu denen sich Sulpiz Boisseree 
doch zahlte, mufite vorsichtig und langsani beseitigt werden. 
Uber das Kolner Domwerk fand Sulpiz Boisseree den Weg zu 
Goethes Anteilnahme. Freilich: Goethe entsann sich nur mit 
Unbehagen der w Abgotterei f % die er einstmit dem StraBburger 
Miinster getrieben hatte und blieb in sicherem Instinkte fiir 
das Originate dabei: die StraBburger Westfassade sei grofier 
gedachtals die Kolner. EinenzweitenVorstoBunternahm Sulpiz 
Boisseree selbst 1811, wobei er Gorneliussens Zeichnungen zu 
Goethes Faust" fiir altdeutsche, nun wieder lebendige Art und 
Weise, und damit auch fur seine eigene Sache sprechen HeB. 
Schliefilich gelang es, die ,,Vorurteile eines der geistreichsten 
Menschen der Welt* zu beseitigen. Dazu half eine Weimarer 
kunstgeschichtlich-gesellschaftliche Veranstaltung; die Aus- 
stellung der Zeichnungen zum Kolner Dom mit Vergleichs- 
materlal aus StraBburg, Amiens, Mailand, Wien, Reims usw. 
Nun rief sich Goethe, wie es in den Annalen heifit, gern die 



Gefiihle jener Jahre zuriick, als der StraBburger Miinster 
mir Bewunderung abnotigte, und mich zu seltsamen, aber tief 
empfundenen enthusiastischen Aufierungen veranlafite. Nun 
ward das Studium jener alteren besonderen Baukunst abermals 
ernstlich und griindlich aufgeregt und dieser wichtige Gegen- 
stand von den Weimarischen Runstfreunden teilnehmend in 
Betracht gezogen." Goethe war erwarmt, aber keineswegs be- 
kehrt. Dnd dabei blieb es. In w apostolischer Generositat", wie 
Goethe selbst sagte, nahm er den Namen des Sulpiz Boisseree 
in Dichtung und Wahrheit auf, in hochster Anerkennung der 
Bestrebungen der Boisseree fur den Wiederaufbau des Kolner 
Domes, die durchaus sein eigenes Wollen bestatigten. Aber 
gleich entschieden lehnte Goethe eine Ausstellung altdeutscher 
GemSlde aus Boissere*es Besitz in Weimar und unter seinem 
Protektorate ab. Zur Anerkennung mittelalterlicher Kunst liefi 
Goethe sich iiberzeugen, nicht aber zu den kunstpolitischen, 
asthetischen und religiosen Folgerungen, die der Kreis um die 
Boisseree aus solcher Anerketmtnis fiir Leben und Kunst der 
Gegenwart ziehen wollte. Goethe kam iiber die Antinomic der 
Vorstellungsart nicht hinweg. Unorganisch und deshalb von 
Goethe aus gesehen unverstandlich diinkte es ihn, daO frag- 
los bedeutende Talente wie Cornelius, Overbeck u. a, Lust ver- 
spiirten, sich M riickwarts zu bilden, in den Schofi der Mutter 
zuriickzukehren und so eine neue Kunstepoche zu begriinden*. 
Viele Seiten der mittelalterlichen Kunst: ihre Befangenheit, 
Uniibersehbarkeit und die Vielheit kleiner Formen waren 
Geethes gel^uterter Sinnlichkeit zu wider: ^Man kann sagen, 
in einem deutschen Gesichte ist die Hand Gottes unleserlicher 
als auf einem italienischen" (1794). Wo ihm sein Auge den 
Dienst versagte, mufite der Begriff die Pforte des VerstSndnisses 
erschlieCen. Diesem Bediirfnis der KlSrung eigener Vorstel- 
iungen, der Cberpriifung seines asthetischen Begriftsvorrates 
die Niederschriften iiber den Besuch in der Sammlung 
Sih dem Inhalte nach ein Ergebnis gemeinsamer 
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Unterhaltungen zwischen Sulpiz Boisser^e und Goethe vor 
den Bildern, der Form nach ein typisches Beispiel fur den 
ornamen talen Stil spatgoethischer Eunstbeschreibungen. Goethe 
fiihlte sich, wie er i8i5 an Knebel schrieb, als Redakteur, der 
die Gesinnungen, Wiinsche und Hoffhungen verstandiger und 
guter Menschen" aussprach. Er sprach die Meinungen der 
Romantiker mit kiihler Sachlichkeit aus. Die Opposition gegen 
die Umraucherung der altdeutschen Werke mit Hymnen ihrer 
Bewunderer und die tiefe Abneigung gegen enthusiastische 
Mystik, die die Bilder vor den Augen des Geistes verdiistern, 
wie Kerzenrufi vor den leiblichen Augen, wurden nicht unter- 
driickt. Was 1816/17 in den Heften 0ber Kunst- und Alter- 
tum in den Rhein- und Maingegenden* erschien, waren nicht 
in erster Linie Gemaldebeschreibungen, sondern Versuche, 
stilistische Beziehungen der Werke zueinander und die Stellung 
der niederrheinischen Kunstgruppe im Rah men der allgemeinen 
Kunstgeschichte zu erkennen. Heinrich Meyers Betrachtungs- 
weise und das Werk des Seroux d'Agincourt sind unverkenn- 
bare Vorbilder dieser kunstwissenschaftlichen Arbeit Goethes. 
Was Sulpiz Boisserfes Brief an Fr. Schlegej als' Keni seiner 
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einmal klar^r ^nd skinlicher hervor: der grofie Gegensatz 
zwischen der byzantinischen Schule mitihremstarren, mumien- 
haften Stil, der Gebundenheit an kirchliche Vorschriften, die 
Typenwahl und -bildung einengen, und ihren unverkennbaren 
Vorziigen auf kompositionellem Gebiet, der Symmetric des Bild- 
aufbaus z. B. Dann das Erwachen des Gefuhls fur Wahrheit 
und Lieblichkeit d^: Natur im i3. Jahrhundert, das den 
^Kummerausgetrockneter Pinselei" ablost,und schliefilich der 
Durchbruch zu vollkommener Sehbarkeit im 1 5. Jahrhundert. 
Die Notwendigkeit, italienische Einfliisse auf die Kunst des 
Nordens anzunehmen, lehnt Goethe ab, selbst Diirer will er 
durehgangig aus sich selbst erklaren. Er vergleicht aber die 
Malerschulen der Kiisten und Niederungen, Venezianer und 
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Niederrheinlander, untereinander und findet hier wie dort unter 
dem Einflufi verwandten Klimas den gleichen aufgeschlossenen 
Sinn fur.Farbe. Das Dombild des Meisters Wilhelm von Koln, 
dersich von der ,,gestempeltenWirklichkeit" derbyzantinischen 
Schule losmacht und auf vollkommene Wirklichkeit des Por- 
trats hinarbeitet, nennt Goetbe die Achse der niederrheinischen 
Kunstgeschichte. Der Dreikonigsaltar aus der Kolner Columba- 
kirche des Rogier van der Weyden (des ,,Jan van Eyck* fiir 
Boisserfe und Goethe) fiihrt stUistisch iiber Meister Wilbelm 
hinaus und zeugt fur die im 1 5. Jahrhundert vollzogene Dm- 
-walzung- Der Goldgrund, die Symmetrie sind aufgegeben, die 
Natur perspektivisch gesehen erscheint, wie sie von einem 
gesunden und frischen Auge gescbaut werden soil; dafiir gibt 
der Meister einen kompositionellen, durch die Jahrbunderte bin 
bewabrten Vorzug : den symmetrischen Bildauf bau preis. Neben 
den Rembrandt und Diirer bezeichnet Goethe auch van Eyck 
als einen originalen Kiinstler, wobei er den Begriff kiinstle- 
rischer Originalitat im Gegensatz zu Abhangigkeit von fremd- 
landischem Einflufi zu bestimmen sucht. Der aus der Kind- 
beit aufblickende Menscb findet die Natur nicbt etwa rein 
und nackt urn sich her, denn die gottlicbe Kraft seiner Vor- 
febren hat eine zweite Welt in die Welt erschaffen. Auf- 
genotigte Angewohnungen, herkommliche Gebrauche, beliebte 
Sitten, ehrwiirdige Cberlieferungen, schatzbare Denkmaler, 
erspri^filicbe Gesetze und so mannigfaltige berrliche Kunst- 
erzeugtiisse umzingeln den Menschen dergestalt, da6 er nie zu 
unterscheiden wei6, was urspriinglich und was abgeleitet ist. 
Er bedient sicb der Welt, wie er sie findet, und hat dazu 
ein vollkommenes Recbt." Die Aufgabe der Darstellung einer 
originalen Eunstlerpersonlichkeit besteht daher zunachst darin, 
dieses Kiinstlers eigenste Kraft und das Mafi ihrer Ausbildung 
zu analysieren, dann seine nachste Umgebung, sofern sie ihm 
Fertigkeiten und Gesinnungen liberliefert^ zu 
und zuletzt erst diirfisa wir ,^en Blick nach auCen 



richten und untersuchen, nicht sowohl, was er Fremdes ge- 
kannt, als wie er es benutzt babe." Nach solchen hellsichtigen 
methodischen Gr undsatzen wiinschte Goethe eine wirklich his to- 
rische Darstellung der deutschen Kunst des i5, und 16. Jahr- 
hunderts entstehen zu sehen, in der an die Stelle des j,Schaums 
der tlberschatzung* ein kritischer Vergleich der stilistischen 
Eigentiimlichkeiten der niederrheinischen Schule mit den 
Schulen am Oberrhein, in Schwaben, Franken und Bayern 
treten sollte. Goethe erkannte den Hauptfehler der kunst- 
geschichtlichen Arbeiten der Boisser^e: einseitig von kolnisch- 
niederdeutscher Eunst aus das Wesen altdeutscher Malerei 
iiberhaupt bestimmen zu wollen. 

Die Romantiker waren mit Goethes kiihler Wurdigung einer 
verhaltnismaBig kleinen Zahl von Werken aus der Sammlung 
Boisserfe (sie zahlte i8i5 etwa 200 Gemalde) nicht recht zu- 
frieden. Dafi Goethe in diesem Kunstadelsdiplom fur die Bois- 
serfe es unterlassen babe, Friedrich Schlegels Namen auch nur 
zu nennen, obwohl von diesem doch eigentlich AnstoB und An- 
regung zu romantischer Sammel- und Forschungsarbeit aus- 
gegangen waren, verzieh Dorothea Schlegel nie. In der Liebe 
zu ihrem Maim getrofei^ naonte sie Goethes Aufsatze w das 
platte, afiektierte Geschwatz des alten, kindischen Mannes. a 
Goethe ruhte in sich selbst. Er hatte, wie er es Knebel gegen- 
iiber ausdriickte, an der homerischen wie an dernibelungischen 
Tafel geschmaust, fiir seine Person aber M nichts gemSBer ge- 
f unden als die breite und tiefe, immer lebendige Natur, die Werke 
der griechischen Dichter und Denker*. Er lieh seine Stimme 
und seine Weltautoritat den wissenschaftlichen Bestrebungen 
der Romantiker, weil er fiiyte, dafi das nachste Geschlecht 
bier ankniipfen und, daC aus Enthusiasmus Erkenntnis, aus 
Novellistik Forschung, aus Glauben Kritik hervorwachsen 
wiirdei Goethe erlebte noch das Erscheinen des ersten fach- 
wis^nschaiftlichen Werkes deutscher Runstgeschichtschrei- 
bung: der ^Italienischen Forschungen^ G. Fr. von Rumohrs. 



VII. 
ANFANGE DER FAG HAVIS SEN SG HAFT 

* 

I- J OH ANN iDOMENICO FIORILLO^ 
2. CARL FRIEDRICH VON R U M O H R 



Wie einst der Geist antiker Idealitat, der von Winckel- 
manns Tagen an die gebildete Welt erfullte, seinen 
Widerhall in der Entfaltung der Altertumswissenschaften 
gefdnden hatte, so wirkten romantische Sebart und Fiihlweise 
hiniiber in die Bereiche historischer und pbilologiscber Kunst- 
forschung. Dnd dies alles in jener Schicksalsstunde der deut- 
schen Kultur, in der das Scbwergewicht der Bildung von der 
Seite der Kunst anf die Seite der Wissensehaft verschoben 
wurde. Eines der aufieren Anzeichen fiir diese neue Einstellung 
geistigen Macbten gegeniiber ist die Entstebung des kunst- 
geschicbdicben Universitatsunterricbtes und der wissenschaft- 
licb gdeiteten Eunstsammlungen. An beiden Erscbeinungen 
haben C. Fr. von Rumobr und J. D, Fiorillo wesentlicben An- 
teil gebabt, Der erste ist mit der Gescbichte der Berliner 
Museen, der zweite mit den Anfangen des Kunstgescbichts- 
unterrichts an der Universitat Gottingen eng verknupft. 



In Hamburg 1748 geboren, war Jobann Domenico Fio- 
rillo nach kurzer akademischer Lebrzeit in Prag 3ad Jfoyreath 
seinen Mdbdlo^^sche Barock- 

ateliers gegangen und als Scbiiler Battonis ein ehrerbietiger, aber 
bebarrlicber Gegner des groBen A. R. Mengs geworden. Nach 
Oeutscbland zuriickgekebrt, wurde er Hofmaler in Braun- 
scbweig; seit 1784 lebte er in Gottingen als akademiscber 
Zeichenlebrer, Kustos des Kupfersticbkabinetts und der Ge- 
maldegalerie und als erster Lebrer der Kunstgescbichte. Von 
1 8 1 3 an besaB er einen Ldirauf trag fur Zeicbenknnst und die 
auf die bildenden Eiinste sicb beziehenden Wissensckaften d urcb 
Erteilung eines gescbmackvollen Dnterricbts*. Die Akademien 
in Bologna, Augsburg, Wien, Miincben> Kassel und Paris zSblten 
ibn zu ifarem Mitgliede. Fiorillo iibte die Vorlesangstatigkeit 
aus als einen padagogiscben Nebenzweig zur ^Accademia del 
nudo*, die er leitete. Der Zweck seiner Lehrvortrage war zu- 
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nachst durchaus die iibliche Kavaliersvorbereitung auf v arti- 
stische Reisen". So erklarte Fiorillo ,,die Trefflichkeit antiker 
Bildsaulen" regelmafiig offentlich, vorziiglich zum Nutzen 
derer, welche darch Frankreich und Italien zu reisen gedenken K . 
Als Privatlehrer in den Runsten, als Augenoffner und Einfuhrer 
in das malerische Handwerk, dariiber hinaus als feingebildeter 
Interpret des insonderheit Riinstlerischen in der Kunst und 
schlieBlich als Mann von enzyklopadischer Gelehrsamkeit besafi 
Fiorillo bis zu seinem Tode T 82 1 fur die romantische Generation 
etwa die gleicbe erzieheriscbe Bedeutung wie sie Oeser einst fur 
Goethe und Winckelmann gehabtbat. A. W, Scblegel bat dem 
Fiorillo bei den ersten italienischen Teilen seines kunsthistori- 
scben Lebens werkes treulich geholfen ; den jungenWackenroder 
fiihrte Fiorillo in die Geschichte der alteren deutschen und ita- 
lieniscben Kunst ein und wies ihm den Weg zu dea Quellen- 
scbritten, aus denen der junge Berliner Sdmmungen und Stoflf 
zu den Kapiteln seiner Herzensergiefiungen eines kunst- 
liebendenKlosterbruders* scbopftCyC. Fr, von Rumohrscbliefi- 
lich wurde Fiorillos eigentlicher Scbiiler, Fortsetzer und Ober- 
winder. 

Fiorillo war ein eleganter, gepflegter und behaglicber Mann, 
der zum Halbitaliener geworden, das Italienische besser als das 
Deutscbe beherrschte, romaniscbe Liebenswiirdigkeit sich be- 
wabrt batte und FleiG mit Gescbmack verband. Seine Natur gab 
ihm unendlicbe Geduld, Gottingen schenkte ihm die Mufie, eine 
umfiaissende und fur die Entwicklung der Kunstgeschicbtsscbrei- 
bung bedeutungsvolle schriftstellerische Tatigkeit zu entfalten. 

Der Umfang der Tbemen Fiorillos reicht von den Anfangen 
deutscher Kunst bis zur Kunstgeschichte RuBlands, von der 
Streitfrage nach dem Alter der Olmalerei, die ja aucb Lessing 
beschaftigt hatte, bis zu den italienischen Kiinstlern, die Cor* 
vinus in Ongarn bat arbriten lassen. Fiorillos Malerauge ha t 
Wilhelm von Roln entdeckt, seine Feder hat uber die 
ge^hrieben, tor allem aber hat er von 1798 bis 



1820 die grofie Geschichte der zeicbnenden Kiinste (der Titel 
im Sinne des italienischen Begrifles M arti del disegno" zu ver- 
stehen) in zusammen neun Randen erscheinen lassen, mit der 
sein Name verbunden bleibt. Der Geist der Polyhistorie des 
1 8. Jahrhunderts war in diesem Malergelehrten noch lebendig, 
er besafi die Sehnsucht, das Ganze des ^Fachs" selbst zu iiber- 
seben und die Energie, in zaher Arbeit ein Riesengebaude des 
Wissens Stein fur Stein zusammenzutragen. Mit dem raschen, 
wegwerfendenUrteil: ,,Kompilation* tut man diese grofie Lei- 
stung nicht nur des Fleifies, sondern auch der Methode nicht 
ab. Um so weniger sollte man es tun, als aus Fiorillos Anmer- 
kungen und Textnotizen stillschweigend zahllose Nachfolger 
bibliographisches und anderes kunstgeschichtliches Wissen ge- 
schopft haben. Fiorillos historische Arbeit fend bereits vor: die 
grofien Gedanken jener die Gescbichte der ganzen Menscnheit 
umspannenden genetischen Kunst- und Weltbetrachtung Her- 
ders, er kanntedie Ansatze zu einer objektiven, von asthetischen 
Vorurteilen sicb frei machenden Kunstgeschichtsschreibung bei 
dem ihm in mancben Ziigen verwandten Hagedorn und vor 
allem: wieFiorillo der MaleraufitaHeai^lic^SckuJ tern stand, 
so ruhte aach sein kunstwissenschaftlrches Hauptwerk auf den 
yon einem Italiener geschaffenen Grundlagen. 

DieLinie der grofien italieniscben KunstgeschichtsscbreibuDg 
soweit sie nocb vom geistigen Erbe der Renaissance zehrte, lauft, 
in der Zeit des Elassizismus aus in des gelebrten Abbate Luigi 
Lanzi ^Storia pittorica dell 1 Italia" (1786; deutsch zuerst von 
Quandt i83o/33. Die vierte italienische Ausgabe besorgte Fio- 
rillo). Lanzis Werk umfafit zeitlich ein weniger umfangreiches 
kunstgeschichtliches Gebiet als Fiorillos Hauptbuch, bescbrankt 
sich Lanzis Geschichte der italienischen Malerei doch auf die 
Zeitspanne vom Risorgimento bis zum Ende des 18. Jahrhun- 
derts. Diesem altertiimlichen, in Sonderheit national-italieni- 
schen Zuge entspricht auch Lanzis an Winckelmanns Ge- 
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schichte der Kunst des Altertums gemessen unmoderne weil 
kiinstlergeschichtliche methodische Einstellung. Die indivi- 
duelle Kiinstlerleistung kommt in seinem Buch freilich voll 
zu ihrem Recht. Indem ihren Auswirkungen auf Mitlebende 
ihrem Einflufi auf Schiiler und Nachfolger sorgfaltig nach- 
gegangen wird, findet Lanzi seinen Leitbegriff der ,,Schule 
d. h. einer, von einer kiinstlerischen Individuality ihrer Arbeits- 
weise und ibren Grundsatzen beherrscbten, nicht nur ort- 
lichen, sondern stilistischen Gemeinschaft. 

Vierzehn solcher Lokalschulen, in denen die Kontinuitat der 
Lehren grofler Meister sich nachweisen lafit, unterscheidet 
Lanzi; auf ihnen baut sich seine italieniscbe Kunstgeschichte 
auf. In der Hochschatzung der Bologneser begegnete sicb Fiorillo 
mit Lanzi in ihr erwiesen sich beide als Klassizisten, Neu 
waren nicht der methodische Grundgedanke, die Stoffbegren- 
zung und die kunsttheoretischen Anschauungen Lanzis, wohl 
aber seine spezifische, ihm zu seinen wissenschaftlichen Ergeb- 
nisseti verhelfende Metfcode. Eine Autopsie von bisber unerhor- 
tem Dmfenge, verbunden mit fleiBigster und zugleich scharf- 
sinnigster Durchdringung der gesamten Literatur gaben Lanzi 
die Mittel an die Hand zu einer historischen Darstellung, die 
wirklich Anspruch darauf machen durfte, ein Gescbichtswerk 
zu heifien, stiitzte sie sich doch auf die Verwertung von Dr- 
kunden und auf die bestunterrichteten und kritisch gepriiften 
Quellenschriften. 

C&ttde in dieser methodischen Blickrichtung liegen auch die 
Verdieiiste FiwilJos. Ihm gelingt freilich noch nicht der erst 
von Rumohr getane Schritt von der Erudition zur Kritik. Fiir 
das wissenschaftliche Wollen Fiorillos sind die u Kleinen Schrif- 
ten artistischen Inhales* (i8o3i8o6) aufschlufireicher als die 
grofien Bande seiner Kunstgeschichte. Bedeutsam war bei- 
qrielsweise die Fragestellung nach den Quellen, die Vasari zu 
&S|iien Lebensbeschreibungen benutzt hat. Fiorillo hat das Ver- 
diAst, ^e der wichtigsten Aufgaben kunstwissenschaftlicher 
ago 



Philologie erkannt zu haben in der kritischen Untersuchung 
eines der Grundbiicher unserer Wissenschaft. In dieser Hinsicht 
wurde er ein Vorlaufer Rumohrs, Kallabs und J. von Schlossers. 
Es blieb freilich beim guten Willen. Zwar unternahm Fiorillo 
es, die verschiedenen Ausgaben der s vite* vergleichend zu 
untersuchen, zwar zahlte er die Quellen des Vasari, soweit er 
sie sab, auf, auch entging ibm das vom modernen Standpunkte 
unbistoriscbe " Verfabren des Vaters der Kunstgeschiehtsschrei- 
bung keineswegs, seine Studie kam aber doch nicht iiber das 
Bibliographische hinaus zum Pbilologiscben. 

Die aGeschichte der zeicbnenden Kunste" des viel belesenen, 
ein grapbiscbes Kabinett verwaltenden und selbst eine grofie 
Kupferstichsammlung besitzenden Mannes spiegelt deutlicb die 
Tatsacbe wieder, dajB Fiorillo durcb italienische Barockkunst 
bindurcbgegangen ist und mit seinem Herzen an der sinnlicben 
Seite der Kunst, an der Augen- und nicbt an der Bildungs- 
malerei bing. Was Fiorillo iiber Correggio und die zeitgenos- 
sische jBranzosische Kunst gescbrieben bat, war fur seine Tage 
so bedeutend, wie es nocb beute lesenswert ist. Der deutschen 
Kunst kam Fiorillo bei dem Mangel an bekannten Quellen 
lange nicht so nahe wfe dear roinanischen, docb spiirt man in 
der Befaandlung des 4 5. Jahrbunderts den Einflufi des prara- 
pbaelitiscb orientierten Geistes der Romantiker. Wertvoll bleiben 
ferner die cbronologiscb geordneten und aus alien Gebieten 
mittelalterlicber Kunst zusammengetragenen Kollektaneen zur 
Gescbicbte der deutschen Malerei und Bildbauerkunst von den 
Zeiten Karls des Grofien bis zum Anfang des 1 5. Jahrhunderts. 
Dabei sollte man sich aber wiederum erinnern, dafi schon Les- 
sing sich fiir Einzelfragen der Kunstgeschichte des Mittelalters 
interessiert und nach dem Zusammenhaog der Glasgemalde im 
Kloster Hirschau und der Biblia pauperum gefragt hatte. 

Eine systematische Bewaltigung seiner Stoffmassen, eine Ver- 
Idbendigung der kiinstlerischen Perioden, von denen Fiorillos 
vielbandiges Werk handelt, gelang ibm nicbt. Er gab Chrono- 
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logic, aber keine Geschichte der Kiinste, Mit Recht hat aber 
Fiorillo selbst als einen Vorzug seines Buches gegeniiber Lanzis 
Werk hervorgehoben, daB er die Verwandtschaften und Ver- 
kettungen z wise hen den Schulen, das feinere Gewebe bin- und 
beriiberlaufender Beziehungen zwischen Meistern und Schiilern, 
Epochen und Werkstatten zu scbildern wenigstens versucht 
babe. Trotz alledem batte Goethe recht, wenn er 1796 Hein- 
rich Meyer gegeniiber Fiorillos Arbeit w unglaublich kraftlos a 
nannte. Wenn man darin liest, so erfahrt man etwas, aber man 
schaut nicbts an; es ist wie die englische Cbersetzung des Cel- 
lini, wo gerade die kunstlerischen Charakterzuge, \vorauf das 
hochste Interesse ruht, ausgeloscht sind." 

Was bei Fiorillo Versprechen ist, wird bei Rumohr Erful- 
lung. Das Blasse, Angelesene, Ungelebte der Biicher Fiorillos 
macht einer iiberaus temperament vollen und durchbluteten 
Darstellungsweise Platz. Polemik und Rritik setzen sicb an die 
Stelle des blofien Registrierens und Katalogisierens. Der letzte 
Rest der MalerSsthetik ctes 18. Jahrhunderts weicht dem Geist 
einer mit modernen Metboden betriebenen Facbwissenschaft. 



Carl Friedrich v. Rumohr, der erste in der Reihe der 
kunsthistorischen Fachleute des 19. Jahrhunderts, war zugleich 
der letzte der grofien kunstwissenschaftlichen Dilettanten des 
1 8. Jabrhunderts, das imDilettanten denLiebbaber und Besitzer 
m&& dlefr and Tielseitigen Wissens ehrte. Herkunft und Er- 
sdeiMg^Sfeigimg uud Vermogen stellten Rumohr von Jugend 
auf in weitere Lebenskreise, als sie sich gemeinhin dem deut- 
schen Gelehrten dffnen. Mit den besten Kopfen nicht nur 
der Wissenschaft verkniipften Rumohr mannigfache Bande: 
die Humboldt und die Schlegel, Tieck, Schelling, Steffens, 
Bettina von Arnim und Goethe spielten in seinem Leben eine 
'Rumohrs wissenschaftliche und kimstlerische Lebens- 
Eigenwuchs auf dem Boden der grofien 



klassischen und romantischen deutschen Literatur. Die nach 
Rumobrs Tode immer wieder z. B. von Hotho, H. Grimm, 
R. Vischer, Fr. H. Kraus, Stark, Wickhoff, Schlosser u. a. aus- 
gesprochene Erkenntnis von seiner grundlegenden Bedeutung, 
besonders fur die Kunstgeschichte Italiens, war scfaon im Be- 
wuBtsein der Zeitgenossen lebendig. In knappster Formel um- 
schreibt die Inschrift, die Christian VIII. von Danemark dem 
holsteinischen Edelmann auf den Grabstein zu Dresden i843 
setzen lieB, Inhalt und Verdienst dieses Daseins: 

a Dem geistreichen Schriftsteller iiber Staats- und Lebens- 
verhaltnisse der Vor- wie Mitwelt dem Begriinder eines tiefe- 
ren Studiums der Kunstgeschichte des Mittelalters , dem 
vielseirigen Kenner fruherer, dem edelsten Forderer neuerer 
Kunst . . .* 

Nietzsche hat einmal behauptet : Nur das Personliche ist das 
ewig Unwiderlegbare. Aus drei Anekdoten ist es moglich, das 
Bild eines Menschen zu geben. " Wir versuchen aus der Lebens- 
geschichte Rumohrs drei bezeichnende Situationen herauszu- 
heben. .,..,, 

Mit 1 5 Jfehreii, alsa 1 8cfe;sa<fer junge Rumokr die Gemalde- 
sammlung Brombeck zu Soder. Mit Lust* so erzahlte er 
spater selbst O erinnere ich mich der Unabhangigkeit des Ge- 
fuhls und Urteils, mit welcher ich, i5 Jahre alt, in Soder zum 
ersten Male eine groBere Zahl guter und vortrefFlicher Gernalde 
durchsah. Ohne Zogern entschied ich mich fur die kostbaren 
Ruisdaels dieser Sammlung, studierte ich eifrig den kleinen 
Correggio, eine Madonna, verwarf etwas hohnisch den soge- 
nannten Raphael und bezweifelte den Claude Lorrain, Zwar 
kannte ich diese Meister historisch ganz und gar nicht; doch 
hatte ich von ihrem Werte mir eine gewisse, freilich nur un- 
bestimmte Vorstellung gebildet und entnahm schon aus dem 
Correggio, daB jener Raphael ein ungleich neueres Bild sein 
miisse. e Kritische Veranlagung und Unbestechbarkeit des Ur- 
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teils durch die Suggestion groCer Namen, Instinkt fur Quality 
und Mut zu selbstandiger Bewertung, diese Grunderfordernisse 
des Keiiners, schon der Knabe Rumohr besafi sie, der Mann 
bildete sie durch t)bung und Gewohnung zur Meisterschaft 
aus. 

Es ist im Winter 1807/8. Auf einem bolsteinischen Edelsitz 
vor den Toren Liibecks sitzen in Arbeit vertieft zwei junge. 
Manner: Rumohr als Hausherr, Heinrich Steflfens als Gast 
Steffens wartete die Wiedereroffnung der von Napoleon ge- 
schlossenen Universitat Halle unter dem Dach seines von Rom 
heimgekehrten Freundes ab. Fast nur zu den Mahlzeiten treffen 
sich die beiden Bewohner des stillen Hatises. Dann wird von 
Rumohrs Arbeit: einer kritischen Durchsicht der kunstge- 
schichtlichen Nachrichten des Plinius geredet oder von der 
modernen Naturphilosophie oder von den Vorziigen einer 
Urkiiche gegeniiber der Schmorkiiche. Der koch- und kunst- 
kundige junge Baron hatte ja eben erst in Italien die beste und 
reimte der europaischen Kuchen lieben gelernt und sie wissen- 
schaftlich durchdacht, systematisiert und kritisiert, um seine 
Zeitgenossen von einem Manierismus des Kochens zum reinen Stil 
naturgemafier Kochkunst zunickzufuhren. tfber die Kiichen- 
leidenschaft des jungen Sonderlings, dessen ,,Geist der Roch- 
kunst" in selbstandigem, wissenschaftlichem Durchdenken 
chemischer und ernahrungsphysiologischer Vorgange den 
Liebig, Voit, Pettenkofer u. a. vorgearbeitet hat, konnten sich 
die Zeitgenossen, zumal die romantischen Damen, nicht be- 
ruhigeiL Caroline Schlegels boshafte Zunge nannte Rumohr 
den ,,haltungslosen Baron", dessen ,,Frefisinn ebenso vortreff- 
lich ausgebildet wie der Sinn fur Kunst" sei. w Es lafit sich* 
schrieb sie 1808 an Pauline Gotter a garnichts gegen seine 
Ansicht der Kiiche sagen, nur ist es abscheulich, einen Menschen 
iiber einen Seekrebs eben so innig reden zu horen wie iiber 
kleinen Jesus," Aber Rumohr war doch nicbt so leicht 
JPorrnd ztt bringen. Der feine Liebhaber des Pinsels 

294 



und Grabstichels, der Feder und des Kochloffels war Mitglied 
eines Geheimbundes gegen die Franzosenherrschaft. Wenige 
Jahre nach dem Zusammensein mit Steffens befand er sich auf 
der Flucht nach Bohmen, verfolgt und immer wieder vergeblich 
von Gutshof zu Gutshof gejagt durch franzosische Gendarmen. 
Bettina von Arnim erzahlt in ^Goethes Briefwechsel mit 
einem Kinde% von einer Landpartie, die sie im Mai 1809 von 
Miinchen ausnachHarlachingen mit Rumohr, dem ^kapriziosen 
Liebhaber der Wissenscbaften und Kiinste", dem ,,gehorsamen 
Kind seiner eigenen Launen* gemacbt bat: ,,Da unter dem 
Baum ist genugsam Platz seinen Gedanken Audienz zu geben, 
der launige Naturliebbaber lafit sicb da nieder, das dolce far- 
niente summt ibm ein Wiegenliedchen in die Ohren, die Augen- 
lider sinken, Rumohr schlaft. Natur bait Wacbe, lispelt, fliistert, 
lallt, zwitschert. Das tut ihm so gut; trSumend senkt er sein 
HauptaufdieBrust, jetzt mocbt icb dicb fragen, Rumobr, was 
ich nie jfragen mag, wenn du wacb bist. Wie kommt's, daB du 
so ein grofies Erbarmen hast und freun dlich bist mit alien Tieren 
und dich nicht kiimmerst um das gewaltige Geschick jenes Berg- 
volks? [Tiroler.] Vor wenig Wochen, wie das Eis brach u0d der 
FluB iiberschwoll, da s^tzfcest du alles daran, eine Katze aus der 
Wassersnot zu retten. Vorgestern hast du einem totgeschlagenen 
Hund, der am Wege lag, mil eigenen Handen eine Grube ge- 
macht und mit Erde bedeckt, obschon du in seidenen Striimpfen 
warst und einen Claque in Handen battest, Heute morgen hast 
du mit Thranen geklagt, daB die Nachbarn ein Schwalbennest 
zerstorten trotz deinen Bitten und Einreden. Warum gefellt 
dir's nicht deine Langeweile, deine melancholische Laune zu 
verkaufen um einen Nutzen, du bist so leidbt und schlank wie 
eine Birke, du konntest Satze tun iiber die Abgrirode, votj einem 
Fels zum andern, aber fanl bist du und fiarchtbar krank an 
NeutraKtat. Da steh ich allein auf der Wiese, Rumohr 
schnarcht, daB die Blumen erzittern, und ich denk an die 
Sturmglocke, deren Gelaut so fiirchterlich in den Ohren der 
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Feinde erklingt, und auf deren Ruf alle mit Trommeln und 
Pfeifen ausziehen, ob auch die Stiirme brausen, ob Nacbt oder 
Tag und Rumohr im Schatten eines jungbelaubten Baumes, 
eingewiegt von scberzenden Liiftcben und singenden Miickchen, 
scblaft fest; was geht den Edelmann das Scbicksal derer an, 
denen keine Strapaze zu hart, kein Marsch zu weit ist, die nur 
fragen: wo ist der Feind? dran, dran fiiir Gott, unsern lieben 
Kaiser und Vaterland! ! Das mu6 icb dir sagen, wenn ich je 
einen Kaiser, einen Landesberrn lieben konnte, so wars im 
Augenblick, wo ein solches Volk in Enthusiasm us sein Blut 
fur ihn verspritzt; ja, dann wollte icb auch rufen: wer mir 
meinen Kaiser nehmen will, der mufi mich erst totschlagen, 
aber so sag ich mit dem Apostel: ein jeder ist geboren, Konig 
zu sein und Priester der eigenen gottlichen Natur wie Rumohr.* 
Rumohrs, des Menschen und des Forschers, Art erschliefit 
sich am leichtesten vom Begriff der Unabhangigkeit her. 
aLaunisch und eigensinnig wie ein Kutschpferd" charakteri- 
siertesich Rumohr selbst, einen spleenigen Lord" nannten ihn 
andere. Mit 1 9 Jahren sah sich der junge Landedelmann als 
selbstandiger Grundbesitzer, als der M Sklave eines grofien, aber 
verschuldeten Eigentums. " Er hatte einen harten Kampf mit 
Bauern, Vettern und Basen zu fiihren, bis es ihm gelang, sich 
die wirtschaftliche Unabhangigkeit, ohne die er sich sein Leben 
nicht zu denken vermochte, zu erobern. Den Verlockungen, ein 
Staatsamt zu uberaehmen, widerstand er, nur der Gedanke an 
das Dasein eines freien Kiinstlers oder Dniversitatslehrers er- 
selStoibm ertraglieh. Das Gefuhl innerer und aufierer Dnab- 
hangigkeit gat ihm yolle Sicherheit und Freiheit im Verkehr 
mit den Grofien der Erde. Gnadigster Herr, " schrieb Ruroohr 
an Friedrich Wilhelm IV. i83a w ich bin weit entfernt davon, 
die Ehre meines Lebens in die so voriibergehenden Bemiihungen 
fiir die Koniglich Preufiischen asthetischen Angelegenheiten 
zu setzen. Allein, ich soil, ich darf davon keine Unehre haben." 
Dii ^idbe Unabhsuigigkeit besafi Rumohr geistigen Dingen 
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gegeniiber. Von den ,,lutherischen Gramlern" sagte er sich 
wie viele romantische Zeitgenossen durch seinen Cbertritt 
zur katholischen Kirche los; Autoritatenglauben in wissen- 
schaftliehen Dingen war ihm unbekannt. Rumohrs vorwiegend 
kritische Begabung bewahrte sich scbon in seiner Jugendarbeit 
iiber die antike Gruppe von Castor und Pollux in der Opposition 
gegen Winckelmanns Metbode und Begriffsbildung. Aus dem 
tiefinenschlicben Gefiihl der Freibeit beraus wucbs Rumohr 
der Keim zu seiner Kunsttheorie, deren Hauptsatz, dafi das 
Wesen der Kunst in der Originalitat des Kiinstlers liegt, der 
Winckelmannschen Lehre von der Nacbabmung der Alten als 
dem einzigen Wege j,fur uns, grofi, ja, wenn es moglich ist, 
unnacbabmlicb zu werden" diametral entgegengesetzt war. 
In diesen Beziebungen setzte Rumohr die Tradition Heinses 
fort. Dieser batte in den achtziger Jahren des 18. Jahrhunderts 
den Ausspruch .ge wagt : M Alle Kunst ist menschlich und nicht 
griechiscb." 

Rumohr blieb Junggeselle. Er liebte seine Freiheit zu sehr, 
um zu heiraten und wufite, wie er an Robert von Langer schrieb, 
da6 er ein Weib and ein Weib ihn uagliicklidb macbaa \viirde. 
So kam vieks zo^HHDaen, tmi 'atis RotDohr ei^^^ Sonderling zu 
macben, auf den keine der iiblicben Scbablonen der Gelebrten- 
welt recht passen will. Die Vorteile des wohlhabenden Privat- 
gelehrten hat er bewufit genossen, also die Moglicbkeit ruhiger 
Hingabe an Kunst und Wissenscbaft obne den Zwang der Arbeit 
um des Erwerbes willen, die Freiheit in der Wahl der Arbeits- 
tbemata, die Moglicbkeit weitgehender Autopsie auf Reisen, 
sowieumfessenderMaterialbeschaflfung. AberauchdieSchatten- 
seiten eines solchen Lebens muCte Rumohr schmerzlich kennen 
lernen: die behagliche SeLbstsucht, die Rleinlichkeitskramerei 
aus Zeituberfiille, das Abgeschnittensein von der Eritik und der 
standig belebenden Aktivitat der Jugend und die verebbende 
Scbafenslust und -kraft. Nicht ohne ein herbes Gefuhl des 
Neides sab er hiniiber zu den Menschen, die ihre Arbeit zu 

297 



nutzen vom Leben gezwungen wurden. So schrieb Rumohr 
1 8 1 2 an Robert von Langer : Als ich in meinem neunten Jabre 
die Kunst wahlen mochte, von der icb nur gehort hatte, und 
meine Lehrer dem Sobn des begiiterten Edelmannes diese Be- 
schaftigung unangemessen erklarten, da dacbten sie wohl nicht, 
dafi ich einmal als Sklave eines zerriitteten Wohlstandes ver- 
schmacbten wiirde, den icb leicht hatte von mir stofien konnen. 
Hatte icb nur spater nocb den Gedanken recbt fest gefafit, micb 
selbst zu ernabren. Du kannst das Gliick, das Dir beschieden, 
garnicbt ermessen. Es ist ein grofies Gliick in der Beschaftigung, 
die man liebt, seine biirgerliche Ebre und Nabrung zu finden, 
das verzweifelte allerband Talent, das in mir spukt, batte mir 
auch dann vielleicbt nicbt viel Frieden gelassen/ 

Das allerband Talent*^ ist ein bezeichnender Zug der gei- 
stigen Physiognomic Rumobrs. Unter dem Namen seines Dieners 
Konig liefi er 1822 das bekannte, scbon erwabnte Handbucb 
desMeaschenmiterzogener Zunge, seinen w GeistderKocbkunst ft 
erscbeinen. Dundi diese wissenschaftlich begriindete Tbeorie 
des Kochens befriedigte Rumobr ein kennzeichnend roman- 
tisches Desiderat. A. W. Scblegel hatte in den Berliner Vor- 
lesungen gemeint, durch Zuriickfiihrung auf Gbemie miiGte 
sicb in der Kochkunst viel Neues entdecken lassen. Rumohr 
bat die Welt sinnlicber Geniisse und der Erziebung zu ibnen 
ernst genommen und docb mit Anmut dargestellt. Er war 
darin ganz der Sobn des 1 8. Jabrhunderts, des -2feitalter$ ver- 
feinerter Lebensgenilsse einer aristokratischen Gesellscbaft. Es 
ist Rumobr selbst, der in seinem als Sittenbild der Zeit nach 
dem Hubertusburger Frieden so interessanten Roman, den 
,,Deutschen Denkwiirdigkeiten" durch den Mund eines Diplo- 
maten das Lob der Kiiche und die Bedeutung fiir seinen Beruf 
verkiinden und ihn eine Pastete aus Fasanen, Rebbixhnern, 
Scbiafcen und hundert andern guten Dingen mit Hilfe geolo- 
gisaher Yergleiche und mit derselben eindringlichen Liebe be- 
Bait der die Hollander des 17. Jahrhunderts ihre 



Torten- und Pasteten-Stilleben gemalt haben. Wie in dem 
grobgemengten Granit bald beinahe weifiliche, bald entscbieden 
rotliche Feldspathmassen von milchigem Quarze, von schwarz- 
lichen Glimmerschichten durchscbnitten, so zeigte sich bier das 
verschiedenfarbigesaftige Fleisch, neben lockeren Adern weifi- 
lichen Fettes und reicb gewurztem, scbwarzlicbem Gehackes. 
Die jungen, erst zur Halfte ausgediehenen, wohlgeschalten 
Triiffeln waren in ibrer anziebenden Bestimmtbeit irgend einer 
sporadiscb einschieBenden Kristallisationsform zu vergleicben; 
nar das goldglanzende belle und durchsichtige Gallert scbien 
nicht so ganz in die Vergleichung einzufallen, obwohl es frei- 
stand, ihn etwa als eine Idealisierung, Stilisierung oder andere 
Irrung jener natiirlicben Bildungsformen aufzufassen.* 

Der Mann der guten Kinderstube, dem Gebaltenbeit, Sinn 
fiir Form und Anstand eingeboren und selbstverstandlicb waren, 
schrieb 1834 eine j,Scbule der Hoflicbkeit fiir Alt und Jung*, 
die mit viel Lebenskenntnis, Witz, Ironie und Vorurteilslosig- 
keit von der Beobacbtung des korperlicben Scbwerpunktes auf- 
steigt zum Studium der Hoflicbkeit des Herzens. Der Kern der 
Lebre 1st, in alien Lagen des Lebens, sich. das seeliscbe und 
Idbliehe Gleidigewidbffe "8 bevrabrem und anderen nur in so aus- 
gegHcbenem Zustande sicb zu zeigen, Rumohr will zur Grazie, 
Sicherbeit und Freibeit des Auftretens und Sicbg^bens, zu Ele- 
ganz, Takt, innerer und auBerer Gepflegtheit erziehen. Er 
traumt von einem Deutscben, der etwa in eben dem Sinne die 
besten Seiten des Edelmannes und Gelehrten in sich vereinigen 
sollte, wie Licbtwarks Deutscher der Zukunft ft eine ideale Ver- 
schmelzung von Offizier, Hochschulprofessor und Volksscbul- 
lebrer darstellt. Durch alle Scbriiften Rumohrs iiadurcb spurt 
man den Landedelmann. Jagdverstandig und hundeliebend 
verfafite er eine gewollt geist- und beziehungsreiche Hunde- 
epopoe in deutschen Knittelversen : ^Kyno lopekomachie", 
DKrHundeFuchsenstreit ff (mit Bildern Otto Speckters) i835. 
Den Gatsherra, der zugleicb ein Historiker, den Landwirt, der 



ein Kiinstler war, interessierten kultur- und volkswirtschaft- 
liche Fragestellungen besonderer Art, so das rechtliche Ver- 
haltnis der Bewohner eines Landes zu den ihre Besitztiimer 
durchstromenden Gewassern, sowie die Frage, weshalb das 
Berieselungsproblem in den letzten sechs Jahrhunderten in 
Deutschland trotz seiner Bedeutung fur die Wirtschaft unbe- 
achtet geblieben seL Ausgehend vom Stadium vorbildlicher 
Feld- und Wiesenbewasserung in der lombardischen Ebene, 
die der nordische Reisende fachmannisch zu beurteilen in der 
Lage war, suchte Rumobr fiir das norditalieniscbeBerieselungs- 
system in Deutschland Anhanger zu werben mit seiner i838 
erschienenenSchrift: ,,Reise durch die ostlichen Bundesstaaten 
in die Lombardei und zuriick iiber die Scbweiz und den oberen 
Rhein in besonderer Beziehung auf Volkerkunde, Landbau und 
Staats wirtschaf t " * 

Den vielseitigen wissenscbaftlicben Interessen Rumohrs 
hielten kunstlerische starke Neigungen die Wage. Rumohr 
hat zu den Kunstforschern gehort und es pflegen eben nicht 
die schlechtesten zu sein die, weil sie zum Sehen geboren, 
zum Schauen bestellt sind, sich jahre-, jahrzehntelang zur Ge- 
staltung begabt wahnen und durch den schmerzlichen Verzicht : 
nicht Schaffende sein zu konnen, zur Wissenschaft gelangen 
miissen. Ein rasch zupackendes Auge und eine erziehbare Hand, 
Rumohrs steter Umgang mit Kunstwerken, vor allem aber mit 
Riinstlern, wie Speckter, Oldach, Vollmer, Nerly, Morgenstern, 
Langer u. a. liefien Rumohr in Zeiten, wo ihn die Sorgen eines 
verschuideten Gutd)esitzers plagten, sogar mit der HofFnung 
spielen, als Graphiker sich durchbringen zu konnen. Auch die 
kunstlerische Arbeit sollte ihm die Pforte zur Unabhangigkeit 
erschliefien und den Weg aus der ,,nordischen Armseligkeit" 
zur Freiheit siidlicher Exist enz weisen. Rumohr iiberschatzte 
sieher wie Goethe die Starke seiner kiinstlerischen Anlage. 

Rumohr ist einer der besten Prosaschriftsteller seiner Zeit ge- 
wes^rSdbaeiekatmtesteNovelle: jjDerletzteSavello^ und sein 



Roman die ^Deutschen Denkwiirdigkeiten" (aus alten Papieren) 
1882, sichern ibm einen Platz in der Geschichte des spatroman- 
tischen Schrift turns. DaB man ein bedeutender Gelehrter sein und 
doch ein gutes Deutsch schreiben kann, war in den Tagen des 
alten Goetbe noch selbstverstandlich. Der Weltmann Rumohr 
hat fur Leute von Stande das in der groBen Welt Deutschlands 
und Frankreicbs sich bewegende Leben eines jungen Diplo- 
maten in seinen deutschen Denkwiirdigkeiten so elegant ge- 
scbildert, dafi man nicht obne Neid sicb der Kultur und wahr- 
baften Bildung dieses iiberdieGrenzenseinerFachwissenschaft 
weit in die menschliche Runde binausblickenden Gelehrten 
bewuBt wird. Starker aber nocb als der wortkiinstleriscbe 
war der bildnerische Trieb in Rumobrs Natur. Obne die Ubung 
des Blickes und der Hand ware Rumohr kaum je ein Sammler 
und Renner, und ohne seine Kennerschafi nicht der Kunsthisto- 
riker von besonderem Geprage geworden. Dem Sammeln von 
Kupferstichen dankte Rumohr die Schulung seines Qualitats- 
gefiihles. Als Sammler kannte er keine asthetische Engherzig- 
keit: Rembrandt, Ostade, Both standen seinem Herzen ebenso 
nahe wie die deutsches Ej/yjiig^imtf^jfii/ff $?ie Pmssin tind 
Mare Anton. ; Wahreod ety wie ereinmaj sagte^ fur Rembrandt 
und die Niederlander erst in spateren Jahren den Gesichts- 
punkt (lies : den systematischen) aufgefunden habe, sah das Auge 
des Sammlers doch schon friih, was Winckelmann, Lessing, 
ja, auch Heinse verschlossen geblieben war, daB namlich die 
niederlandischen Werke, weil original, der Antike innerlich 
naherstehen, als die auBerlich antiken, aber unoriginalen 
modernen Werke; und umgekehrt waren die Alten gleichsam 
niederlandischer, illusionsdurstiger, sinnlischer als die Italiener 
der Renaissance. Obne die Gabe mit Scharfe und rich tig zu sehen 
und das Gesehene stark zu empfinden, lange Zeit festzuhalten" . . . 
ware Eumobrs auf Selbstsehen ruhende kunstwissenschaftliche 
Metkode, ware sein Kennertum, das er auch in den Dienst der 
preufiischen Kunstsammlungen gestellt hat, undenkbar. Bu- 
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mohrs Weg fiihrte durch KeDnerschaft zu Wissenschaft. In 
seinem Sehen, Sammeln und Sichten ruht sein Empirisraus. 
Nicht vom Begriff, sondern von der Anschauung, nicht vom 
theoretischenBuch, sondern vom graphischenBlatthererschlofi 
sich Rumohr die Welt der Kunst und ihrer Geschichte. Und 
neben die Kenntnis der Denkmale trat das Wissen um die Ur- 
kunden. 

Es ist wohl mit der starke Einflufi Niebuhrs, in dessen 
romischen Hause Rumohr verkehrt hat, gewesen, der ihn auf 
das Urkundenstudium, auf Quellenlektiire und Quellenkritik 
hingewiesen hat. Die Arbeit in italienischen Archiven liefi nicht 
nur Buchplane reifen, wie einen codex diplomaticus der Kunst- 
geschichte unter Julius II., sondern auch Lebensplane auf- 
tauchen. Rumohr dachte eine Zeit daran spater nannte er 
diesen Gedanken freilich lacherlich sich fur das Lehrfech der 
Diplomatik an einer Universitat vorzubereiten. Der Urkunden- 
hunger Rumohrs ist nun aber nicht nur seinen kunstgeschicht- 
lichenStudien, sondern auch einer fur seineWeltbildungbezeich- 
nenden volkswirtschaftlichen Nebenarbeit zugute gekommen, 
der i83o veroflfentlichten Schrift: ,,Drsprung der Besitzlosigkeit 
der Golonen im neueren Toskana". Rumohr hatte die Ver- 
mutung aufgestellt, die Besitzlosigkeit der Golonen sei die Folge 
der Anwendung stadtischer Prinzipien auf landliche Besitz- 
verhaltnisse. Auf Anregiing Niebuhrs hatte er dann nach ge- 
schichtlichen Beweisen ,,aus den Urkunden" fur diese Ver- 
mutung gesucht und sie gefanden. 

Das Verkngen des echten Geschichtsforschers nach Nach- 
richten aus erster Hand fiihrte Rumohr schlieBlich auch zu den 
altitalienischen Novellen. Er erkannte in ihnen wichtige kultur- 
geschichiliche Quellen zur Geschichte der Renaissance. Der 
Schriftsteller Rumohr entziickte sich wie sein Vorlaufer Wil- 
helm Heinse an der Anschaulichkeit der Schilderungen, der 
IJnbefangenheit in der Aussprache der Ansichten vergangener 
Zeitea. So gaber i8a3 eine Auswahl ^Italienischer Novellen von 



bistorischem Interesse* in meisterhaften Obersetzungen her- 
aus auch darin Forscbern wie Jakob Burckhardt, Dicbtern 
und Verlegern unserer Zeit weit vorauseilend. 

Italian war und blieb Rumobrs Wablbeimat und Arbeitsfeld. 
Fern von Italian fublte dieser gelebrte Holsteiner das Siidweb 
der Nordlander: ^Seitdem ich Italien verlassen, ist aucb die 
Kunst von mir gewichen." Rumohrs Dmgang in Italien bildete 
die Bliite der deutscben Kiinstler- und Gelehrtenwelt: Rein- 
hardt, Koch, Schick, Cornelius, Veit, Overbeck, Schadow, die 
Briider Humboldt, Niebubr, Platen u.a.m. Auf diesem geistigen 
Kolonialboden Deutscblands entstand Rumobrs Hauptwerk, die 
altalienischenForschungen" (1827 -i83a). Wilhelm von Hum- 
boldt net dem jongea Bildhauer Raucb, Rumohrs Forschungen 
mit nacb Italien zu nebmen, weil ihm dieses Werk das erste zu 
sein scbiene, das ^uber Kunstgescbichte in ecbt bistorischem 
und ecbt kiinstleriscbem Geist geschrieben sei". Die Doppel- 
begabung Rumohrs ist in diesem Satze angedeutet, nur aus ihr 
heraus sind der Mensch und sein Werk verstandlich. 

Die psychologiscben Quellen fiir Rumohrs vrissenschaftliche 
Arbeitsweise, deren Hauptjnerkmale Ofejekti vitat, Genauigkeit 
imd Krrtik -'%itf^ lie^ea zonachst in einem in seiner ganzen 
Natur begrundeten tiefen MiBtrauen gegen den romantischen 
Subjekti vismus. Das Urteil Rumobrs Ciber Fr.Schlegels Methode : 
Er schaute die Kunst nur in seiner eigenen Imagination an, 
und iibertrug auf deren Werke, was ihm gefiel" triflft nicht 
nur diesen, sondern die asthetisch-subjektivistische Kunst- 
betrachtungsweise Aes 1 8. Jahrhunderts iiberbaupt. Unbescbadet 
seiner pbilosopbischen Neigungen, die in der theoretiscben Ein- 
leitung zu den ^Forschungen" zu. ihrem Rechte kommen, er- 
kannte Rumohr doch als die Mittel, um zur Objektivitat wahrer 
Wissenschaftlichkeit zu gelangen: die philologiscbe Methode 
in der Kritik von Urkunden und Quellen und die stilistische 
Kritik der Kunstwerke. Die Akribie dieser Metboden zwingt 
den Forscber zu einer durchaus unromantischen Entaufierung 
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seines Ichs. Es ist bezeichnend, daC einen Ausgangspunkt fiir die 
altalienischen Forschungen" Rumohrs Vasari-Lektiire gebil- 
det hat. Fiorillos bibliographische Vasaristudie bleibt weit 
zuriick hinter Rumobrs Fragestellungen, den der Vergleich 
der Angaben Vasaris mit Quellen und Kunstwerken selbst dazu 
gefiihrt hatte, den halb dichterischen Historiker in Vasari vom 
kompilierenden Gelehrten und vom Mann der malerischen 
Praxis zu unterscheiden. Auf Gbiberti als wichtigste Quelle 
Vasaris bat Rumohr zuerst binge wiesen. Seine kritiscbe Lekture 
der QuellenscbriftsteJler war fur ihn die pbilologiscbe Vorbe- 
dingung aller ernsteren Beschaftigung mit italienischer Kunst, 
sie ging mit ebenso kritischer Benutzung der Urkunden Hand in 
Hand. Rumobr ist durcb italieniscbe Archive gezogen, urn ein 
einwandfreies Material fur seine Forscbungen sich zu ver- 
schaffen. In Florenz hat er im Archiv der Florentinischen Bau- 
hiitte, sowie in dem der Bruderschaft der Misericordia gearbei- 
tet, in Siena die Archive der Riformagioni und des Domarchivs 
durchgesehen, ia Mailand das Archiv von S, Fedele, in Rom 
die Vatikanische Bibliothek. Dazu kamen ergSnzende Studien 
in den Familienarchiven zu Perugia, Mantua, Florenz, die in 
erster Linie der Erforschung Raphaels, Giulio Romanes und 
Tizians galten, Auf diesen strengen methodischen Wegen hoflfte 
Rumohr sich als Geschichtsscbreiber ganzlich ,,der Autoritat 
fliichtiger und liigenhafter Druckschriften" zu entschlagen; er 
wurde der Begriinder einer deutschen Schule der Exaktheit. 
i^ 011 Bumohrs Arbeitsverfehren kann eine seiner kleinen 
ArMtiEiB einm gpte& BegrilBf geben. In dem Aufsatz v Zur Ge- 
sdiichte und Theorie der Formschneidekunst (Leipzig iSS?) 
sollen zwei Behauptungen bewiesen werden. Erstens: dietech- 
nische These, dafi Formschnitte geformt oder geklatscht worden 
sind r um aus den so gewonneuen Matrizen Ausgiisse zu machen, 
zweitens: die historische Behauptung, dafi die grofien Meister 
tfkst .Formschnitte gefertigt haben: ^ErHnder und Schneider 
war *>&: dieselbe ]Person. Um den Beweis fur diesen Satz zu 



erbringen, sammelt Rumohr alle erreichbaren urkundlichen 
Zeugnisse, ferner alle Zeichen und schriftlichen Angaben in 
den Holzscbnitten selbst, drittens: er priift Sinn and Bedeu- 
tang der alten Kunstbegriffe: reiBen zeichnen scbneideu; 
sculpsit fecit delineavit usw. Uns interessiert nicht das 
durch die moderne Forschung berichtigte Ergebnis der Ab- 
handlung, wobl aber die Art wie Rumohr zu ihm gelangt, der 
philologiscbe Sinn, der Rumohr leitet. Starker noch tritt diese 
strenge Selbstscbulung bervor in der zweiten kleinen Schrift, 
die Rumohrs quellenkritische Methode deutlicb zeigt: ,,Unter- 
suchung der Griinde fiir die Annabme, dafi Maso di Fini- 
guerra Erfinder des Handgriffs sei, gestochene Metallplatten auf 
genetztes Papier abzudrucken." (1841). Man vergleicbe diese 
Studie mit Fiorillos Arbeit uber Va$aris Quellen, am zu erken- 
nen, worin der Schuler den Meister iibertroffen bat. Die An- 
gaben Vasaris und Cellinis iiber Maso di Finigaerra werden 
kritisiert und auf ihre Herkunft untersucbt. Was in Vasaris 
Angaben stiitzt sich auf urkundlicbe Bericbte, was auf glaub- 
wiirdige Augenzeugen, auf gelesene W^ke? Was dagegLen 

gtamvQt ang 4J^. t^^nj^jgq^^^^ iftvn wahr- 

scheamdietei cmd \^S^^Iem ilmstMdea? Was ist von anderen 
Kompiiatoren iiber nommen? Was bloCe Rbetorik rend nur 
AteEergerede? So wird die Finiguerra-Tbese Vasaris sowohl 
aus demWortlaut als aucb aus den literarischen Manieren und 
der Psychologic des Scbriftstellers Vasari verdachtigt, dem- 
gegeniiber tritt Cellini aus inneren und aufieren Griinden als 
die zuverlassigere Quelle hervor, wenn er von keiner Beziebung 
des Finiguerra zum Kupfersticb wmfi. Auf dera Wege iiber 
eine Kritik der Vasaribeurteilung durch Lanzi, Bartsch, Otdey, 
Duchesne und Cicognara, so wie iiber eine Kritik der Urkunden- 
deutung und Verwendung durch Gori und Gaye kommt Ru- 
mohr zu dem SchluB: der Rupferstich ist eine deutsche Erfin- 
dung um i44^* Auch bier ist vom Standpunkt der Geschichte 
unserer Methodik der Arbeitsweg interessant. 
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WennRumohr in den ^ItalienischenForschungen" auch zum 
erstenmal das Schwergewicht auf das Mittelalter legt, so kommt 
seine eigentliche Methode und Arbeit doch erst den umbrischen 
und toskanischen Malerschulen des i5. und 16. Jahrhunderts 
zugute. In der Darstellung Raphaels gipfelt das Werk. In der 
zweiten Sendung seiner Gemaldebeschreibungen aus Paris und 
den Niederlariden in den Jahren 180204 batte Friedrich 
Schlegel das Ergebnis seiner Raphaelstudien niedergelegt. Seine 
Drteile ruhten auf der Kenntnis eines beschrankten Materials: 
wesentlich der Werke Raphaels im Muse Napoleon. Rumohr 
stiitzt sich auf Autopsie der wichtigsten Arbeiten Raphaels auf 
italienischem Boden. Scblegel verlaCt sich, wo Erfahrung aus- 
bleibt, auf Intuition, Rumohr vertraut sich nur der von Kritik 
geleiteten Reobacbtung an. Auf eine Ausdrucksanalyse zielten 
letzten Endes Schlegels Bildbeschreibungen bin, Stilgeschichte 
will Rumohr geben. Wenige Jahre nach ihm fafit dann (i83g) 
Passavant zum ersten Male das gesamte Wissen von Raphael 
zusammen und iiberholt sachlich Rumohr. Die Kunstgeschichte 
nach i53o, die w Verfallzeit lockt Rtimohr nicht mehr. 

Unverfalscht tritt in Rumohrs Grundauffossung Italiens die 
Gegnerschaft seines positivistischen Geistes gegen die roman- 
tische Interpretation zutage. Rumohr sieht Italien nicht mehr 
mit den Augen Winckelmanns oder Goethes, auch nicht mit 
denen der Deutsch-Romischen Maler, die er so gut kannte. 
Rumohrs Abneigung gegen das Nazarenertum, die er mit dem 
alten Goethe^ mit Heinrich Meyer, Johanna Schopenhauer u. a. 
teilte, h^t setoelAuflfessong des Giottoproblems wesentlich be- 
einfluCt. Rumohr wendet sich gegen das CbermaB von Lob, 
das die jungen Kiinstler ihrem Ahnherrn spendeten. Giotto 
babe gar nicht solche Ideen, welche die Seele der christlichen 
Kunstbestrebungen sind, in besonderer Tiefe und Reinheit auf- 
gefefit. Giotto gabe wohl Affekt und Handlung, aber er ent- 
fi^emde die Kunst den Ideen des christlichen Altertums. Schon 
Robert Vischer hat bemerkt, dafi Rumohr, trotzdem er gegen die 
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Kunstanschauungen der Praraphaeliten sick wandte, doch eine 
leichte ^nazarenische Tingiernng" aufwies. Auch Rumohr ver- 
wischte die Begriffe chrisdich und kiinstlerisch, und diese Ver- 
wechselung ist ja ein Grundzug alles nazarenischen Denkens. 

Rumohrs an Raphael geschultes und sich befriedigendes Auge 
wandte sich von den Manieristen des 17. und 18. Jahrhunderts 
ab. Gegeniiber der Coreggioverehrung Fiorillos nennt Rumohr 
diesen Liebling des 18. Jahrhunderts einen Kleinstadter. Blieb 
ihm Barock und Rokoko fremd, so lenkte Rumohr, nicht sen- 
timental-weltfliichtig riickwarts sich wendend, sondern als 
Historiker der Eunst die Blicke auf das Mittelalter, neues Land 
entdeckend. Romantischer Zeitgeschmack setzte sich bei ihm 
in wissenschaftliche Fragestellungen um. Rumohr hat Fran- 
cesco di Giorgio Martini als erster gewiirdigt, er hat den Briigge- 
mannschen Altar in Schleswig ,,ein Wunderwerk" genannt, 
er regte seine jungen Kiinstlerfreunde Milde und Speckter 
zur Erfbrschung der mittelalterlichen Denkmaler, vor all em 
Hamburgs, an, er plante die Griindung einer Gesellschaft fiir 
deutsche Kunstaltertiimer. Rumohr versuchte auch fiir die 
Gotik festen Boden unter die Ft8e za bekommen, indem er mit 
seinen Forschungen da einsetzte, wo die Boisserfe aufgehort 
batten. 

Das aber ist nundas Cberraschende: Rumohr der Empiriker 
erganzt seine Forschungen durch theoretische Betrachtungen, 
erschicktder ,,Geschichte a ein ,,Lehrgebaude der Kunst w nach 
Winckelmanns Ausdruck voraus, das den sonderbaren Titel 
yHaushalt der Kunst* fiihrt. Diese Verbindung des Systema- 
tiscben mit dem Analytischen zeigt nicht so sehr den Zusam- 
menbang Rumohrs mit der Kunstwissenscbaft des 1 8. Jahr- 
hunderts, als sie vielmehr einem spezifisch wissenschaftlichen 
Verlangen Rumohrs entspricht. Die Notwendigkeit, eine ver- 
altete Kunstterminologie zu benutzen, der Drang, TJrteile zu 
fellen, hinter denen eine einheitliche asthetische Gesamtansicht 
steht, der Wunsch, die Dinge nicht nur einzeln richtig zu stellen, 
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sondern auch ihre ZiisammenMnge richtig zu sehen, alle diese 
Antriebe notigten Rumohr dazu, sich iiber sein eigenes Begriffs- 
werkzeug klar zu werden. Ramohr war wohl ein Mensch von 
philosophischen Bediirfnissen, seiuen Anlagen nach aber kein 
philosophischer Kopf. Er hatte zwar die philosophische Leiden- 
schaft, nicht aber die Fahigkeit zur strengen philosophischen 
Darstellung, Das Pragen scharfer logischer BegrifFe war nicht 
Rumohrs Starke. Auch entbehrte er scbmerzlich die Kenntnis 
der griechischen Sprache, jenes Einfallstores in die philoso- 
pbische Welt. Von den Philosophen seiner Zeit hat Rumohr 
ScheUing nahe gestanden, von dem er Anregung und Einflufi 
erfahren hat. Die beruhmte Miinchener Rede Schellings : ,,tiber 
das Verhaltnis der bildenden Kiinste zu der Natur" (1807) hat 
auch Rumohr tief beriihrt. Mit Winckelmann, Lessing, Herder, 
Goethe, Schiller und Humboldt setzte er sich auseinander, die 
kunsttheoretische Literatur von Sandrart, den Rumohr hoch 
^c^?t, bis zu KiigQlgein und Fernow war ihm wohl vertraut. 
Er gehorte nicht z^. jenen trivialen Empirikern der Kunst- 
forschung, die glauben ohne das Denkeu zu wissenschaftlichen 
Ergebnissen kommen zu konnen. Man wird Rumohrs Gedan- 
kenwelt aber nur richtig verstehen, wenn man ihn von seiner 
starken Sinnlichkeit her zu begreifen unternimmt, ,,Die Gabe 
zu sehen ft nannte Rumohr, wie schon gesagt mit dem Nebenton 
der Resjgn^tipn, dafi sich ihr nicht die Gabe zu gestalten zu- 
gesellt habe, ssine eigenste Anlage. Diese Gabe auszubilden 
dw IJif^t 4^r ki^^itgeschichtlichen Forschung zu 
tp^ Rpniobr $ein Jnstinkt. Dabei war es aber 
von Bedeutung, dafi Rumohr versucht hatte, ehrlich 
ringend, den Weg zum Parnafi zu erklimmen und dafi er in 
^mpfenglichen Jugendjahren (lurch die Schule eines Malers 
FiorUlos gegangw war, Dessen Schonheitssinn hatte ihm das 
Yerstandnis fill* reia maleriscfe Werte, ftir Harmonic der Tone, 
K^riliadPiiidifiihrung arejfoet. Fiorillo wies ihm nicht nur 
m die Welt der Bucber, sondern, was fur Rumohrs 



gauze geistige Entwicklung wichtiger war, Fiorillo, dieser 
sinnenfrohe, hatte ihn gleichsam mit sinnlicher Aufaahme- 
fahigkeit gepanzert und gefeit gegenuber den iibersinnlichen 
Lehren der auf verschiedene asthetische Bekenntnisse einge- 
schworenen Literaten. Rumohr kannte diese Gesellschaft, denen 
Biicher die Welt bedeuteten, diese Gelehrten, die weniger vom 
Sinnlich-Erlebbaren, als vom Gedanklich-Bedeutsamen reden 
mochten und statt mit Augen zu seben und mit Handen zu 
greifen, sich in die Nebelgefilde ihrer asthetischen Begriffe: 
Ideal, Schonheit, Typus, Natur usw. verstiegen. 

Angeborene Sinnlicbkeit, Schellings vom Geiste der Natur- 
philosopbie durcbtrankte Kunsdehre, erworbene Empirie der 
Forschung, das sind die Machte, die Rumbbr in den Gegensatz 
nicbt nur zu Winckelmann, sondern aucb zu dem grofien Arcbi- 
tekten der Begriffswelt, zu Hegel drangten. Hatte Hegel 1818 
in seinen in Heidelberg gehaltenen Vorlesungen iiber Astbetik 
verkiindet: ,,Kunst ist Offenbarung der absoluten Idee in sinn- 
licher Erscheinung", so stellte ihmRumobr alsKernsatz seiner 
Kunstlehre entgegen: n Kunst ist eine dem Begrifie oder dem 
Denken in Begriffen entgegengese*zt% darehafcas a^schaulicbe 
sowobl Aufifessang als BarsieilHig von I^mgett, Wekhe entweder 
unter gegebenen oder unter alien Unastanden die menschlicbe 
Seele erfiillen.* Rumohr weist, und das ist sein Beitrag zur 
Geschichte astbetischer Theorien, dem anscbaulichen Denken 
als der Lebenssphare der Kunst den Platz an zwischen dem ab- 
strakten Denken hier, dem unbestimmten Abnen dort; wahrend 
Hegel in der Kunst nur eine Etappe auf dem Wege der Idee 
hatte erkennen wollen. Von *ier Anschauung her, in der und 
mit der Rumohr taglich aorbeitete^ suable ear* deri Primat ,4es 
spekulativen Geistes zu befehden. Itebei gehf er am ton der 
Frage nach dem Zweck der Kunst. Der Zweck der Kunst ist 
nicht mit Winckelmann und Lessing als ein smnbildlidber an- 
zunehmen* Kunst ist nicht nur Andeutung Ton edlen BegrifFent 
aimr^hen-G^anken. Aueb it^Chapakteristik und Deut- 
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lichkeit des Dargestellten (die Schillersche und Hirtsche Theo- 
rie), noch weniger in der sinnlichen Wahrscheinlichkeit, in 
der Illusion der franzosischen Asthetiker, und keineswegs wie 
Mengs es wollte: in der Vereinigung aller genannten moglichen 
Leistungen der Kunst sucht Rumohr ihren Sinn. Vielmehr das, 
was bildende Runst von redender Kunst von Grund aus unter- 
scheidet, ist, daB sie eben nicht in Begriflfen, sondern in An- 
schauungen auffafit und das anschaulich Aufgefafite so darstellt, 
daB es ohne Hilfe des Verstandes unmittelbar durch Anschau- 
ung wiederum erfaBt werden kann. Das war im Kern ein echt 
Goethischer Gedanke, Um die beiden Begriffe: jjAuffiassung* 
und M DarsteIlung ft kreist nun auch Ramohrs Kunsttheorie, be- 
steht doch die eigentliche Leistung der spezifisch kiinstlerischen 
Begabung in Auffassen und Darstellen. Auffassen ist uns der 
Inbegriff yon jeglichem Leiden und Wirken, Empfangen und 
Gestalten, so den Gegenstand kiinstlerischer Darstellungen zu 
jener Klarheit der inneren Anschauung erhebt, welche die Mog- 
lidrkeit geniigender Darstdlung durchaus bedingt. Darstellung 
dagegen ist uns der Inbegriff aller Tatigkeiten, durch welche 
ein soJches Selbstangeschaute auch anderen moglichst klar und 
erfafilich mitgeteilt wird." Es ist fiir den romantikfeindlichen, 
zur materialistisch-technologischen Kunstanschauung neigen- 
den Rumohr uberaus bezeichnend, wie angstlich er einer Cber- 
schatzung des Momentes der Auffassung dessen, was wir heute 
aGesinnung* zu nennen pflegen, entgegen arbeitet. Die Dar- 
stellung ist ihin w in gewi$ser Be^iehung der einzige Biirge fiir 
fi^%lmoder Schwache der Auffassung selbst". Rumohr warnt 
die jroriiantische Generation davor, dort, wo die Darstellungs- 
fihigkeit nicht ausreiche, eine besotfdere Tiefe und Erhabenheit 
der inneren Auffassurig finden zu wollen. Was die Primitiven 
gegeben haben, ist auch, was sie gehabt haben, ihre Auffos- 
sung war eben noch beschrankt. Vorziige der bloGen Darstel- 
geistige Auffassung sind ertraglicher als Vorzuge 



Wage halt. Den Meistern des Quattrocento erkennt Rumohr 
einen solchen einseitigeii, in Darstellungsvorziigen ruhenden 
Wert zu: sie sind die Vorlaufer einer, groBe Auffassung und 
Darstellung gleichmafiig reprasentierenden Eunst. Fiir die 
Bewertung der verschiedenen Perioden italienischer Kunstge- 
schichte durch Rumohr ist diese asthetische Grundiiberzeugung 
ausschlaggebend. 

Wie verhalt sich nun die Darstellung dem gegebenen Gegen- 
stand gegeniiber? Sie soil redlich treu sachlich $treng 
sein. Religiose Darstellungen der alteren deutschen Meister sind 
wegen ihrer treuen und innigen Auffassung den teils phanta- 
stischen, teils frostigen des Rubens iiberlegen. Nahert sich 
Rumohr, dem die Abneigung gegen das Barock im Blute safl, 
hier nazarenischer Fiihlweise, so nimmt er schroff Stellung 
gegen romantische Kunstanschauungen, wenn erzum ,,Gegen- 
stand", der treu und sachlich aufzufassen sei, auch die un-* 
veranderliehen Naturgesetze rechnet. Rumohr, der Positivist, 
in manchem em Vorlaufer Gottfried Sempers, verbietet dem 
Kiinstler von den Grenzfallen karikaturistischer oder orna- 
mentaler Darstellung abgesehen unvereinbare Vorstellungen 
zu verschmelzea, Naturrerhaltnisse trillkurlidi zu verriicken. 
DieRomantiker predigten die Autonomie der Kunst, sie sprachen 
dem Kiinstler nicht nur das Recht, sondern die Pflicht zu, sich 
seine eigene Welt zu erschaffen und sie in selbst gebildeten For- 
men darzustellen. Rumohr ist Naturalist durch und durch, fur 
ihn ubertrifft die Natur sogar in ihren ,,unschuldigsten Pflan- 
zenformen, in ihren einfachsten SchneekristalleDu was die Form 
angeht, die Kunst weit und bedarf unter den Lebendigen iiber- 
haupt keiner Lobrede*. Die Zeichen der Kunst ^>llen, so will 
er, auch ohne Verabredung yerstandlich sein, sie diirfen nicht 
den Charakter von Hieroglyphen annehmen. Das klingt wie 
eine posthume Kritik vor allem der symbolischeh Kunstwelt. 
PbHipp Otto Runges. Den Fortschritt der Kunst mifit Rumohr 
einzig an ihrem Zawachs an l^ebwdigkeit. Mao hort hier den 
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Kunstpadagogen, der durch ein ausgekliigeltes System des 
Naturstudiums den jungen Nerlich zu einem Kiinstler nach 
seinem Sinne heranzubilden unternommen hatte. 

Die Anwendung des Begriffes Natur" fiihrt Rumohr zu 
seiner wichtigen Auseinandersetzung mil der bisherigen Kunst- 
terminologie. Natur, Ideal, Idee, Typus, Stil, das sind jene 
Hauptworter, die bestandig in schwankenden Bedeutungen ge- 
braucht, initeinander vermischt und in verworrenen Kopfen 
niemals scharf gefafit werden. So koramt es z. B., da8 unter 
Natur ein gewisser Gegensatz zum Schonen verstanden wird. 
Caravaggio, der Maler des Hafilichen, gilt fiir natiirlicher als 
derMaler der Schonheit Raphael. Ahnlicb schimmert der viel- 
gebraucbte Begriflf Ideal rt in mannigfachen Bedeutungen. Ideal 
i$t dem einen ein Geistiges im Gegensatz zum Naturlicben, dem 
anderen gleichbedeutend mit Symbol, dem dritteu Verschone- 
rung und Yerklarung der Natur. Auch die ,,ideale ft antike 
Kunst rubt auf einem vertieften und urspriinglichen Verhalt- 
uis zur Natr. Ife Wajadlunge des BegrifFes Stil von Petrarca 
bis Wiackelmann, vomDrsprungssinn: Yorteile in der Hand- 
habung der Form und des Stoflfes" bis zum Sinn: ,,geistige 
Vorziige und Richtungen" werden in ahnlicb kritischer Weise 
verfolgt. Rumohr fafit scbliefilich unter Stil zusammen ein 
Sich-Fiigen in die inneren Forderungen des derben" Stoflfes. 
Stil hat wecter, wie er nieint, mit bestimmter Erhebung des 
Geistes zu tun (Wiuckelmana), noch fallt der Begriff nach 
kalienisdier Anschauqng zusagoamen mit gewissen Scbul- und 
Md^^^^ip^g^ ^^d^rit Stil ist schlechthin Beschran- 
kteag der kimstteri$ehn Darstellurig durch den Stoff. Will 
ma also die Stilgesetze finden, mufi man die Stoffe der Kunst 
TOd ihrq Forderuagen untersuchen. Das erste Stilgesetz ist: 
Cber^i^timmtmg (fer ratmlichen Verhaltnisse. Es gilt fiir alle 
Kmiste. In dea Jnfetmabela der antiken und der 
a^ dfo^mter dem Geseu der Architektur stehen, 
tzlicbtLek gewahrt wxiea. In Freiheit beugt sieh. 



z* B. die groBdekorative Kunst Raphaels in seiner mittleren 
Periode der Stilforderung einer Harmonic raumlicher Ver- 
haltnisse. Wer die Sonderstilgesetze der einzelnen Kiinste auf- 
suchen will, mufi von ihrem verschiedenen Material (dem derben 
Stoff) ausgehen. Das Material der Plastik versagt ihr die Dar- 
stellung des Schwebenden, Sausenden, Fallenden, fordert da- 
gegen Gleichgewicht und Stabilitat. An dieser Gesetzlichkeit 
gemessen, kann Thorwaldsen gegen Michelangelo ausgespielt 
werden: Empire gegen BarocL Michelangelo gilt Rumohr als 
roh, als unempfanglich fur die Schonheit des Mafies, als blind 
fur die Anforderungen des Stoffes. Schwieriger wird es Rumohr, 
solche schon in Semperschen Gedankenbahnen sich bewegende 
Betraehtungsweise auf die Malerei zu ubertragen, Hier findet 
er nur ganz allgemeine Stilregeln, wie: Cbereinstimmung der 
Teile, Gleichmafiigkeit der Ausfuhrung, Warnung vor einer 
Herubernahme plastischer Gestaltungsmaximen, wozu der 
felsche Akademieunterricht mit seinem geisttotenden und stil- 
verwischenden Arbeiten nach der Antike verleitet. Die unsheute 
z. B. in dem Worte ^Stilkritik^ gebrauchliche Fassungdes Be- 
griffes Stil als Richtiing, Manier, Eigenait einest Mefeters lebnt 
Rumohr rondweg ab. Kem debtscher Grelehrter babe, so fuhrt 
er zur Bekraftigung aus, jemals Neigung gezeigt, ^die nackte, 
von Stil in meinem Sinne entblofite Eigentiimlichkeit (z. B. des 
so ehrenwerten Rembrandt) einen Stil zu nennen". Eine solche 
Bemerkung beleuchtet blitzartig Rumohrs eigentiimliche Stel- 
lung zwischen dem 18. und 19. Jahrhundert, zwischen klassizi- 
stischen, in asthetischen Theorien befangenen und inodernen, 
in vorattssetznngsloser Geschichtsferschung sich befreienden 
Anschauungen. In der Kritik der Romantik und des Klassizismus 
erwies sich Rumohr starker, als im scfcopferisehen Aufbau eines 
eigenen asthetischen Systems. 

Rumohrs Sehnsucht war die Reiniguhg der asthetischen Be- 
gfrilfe und die SchaflFung einer nessen Terminologie. Er war zu 
geistig elastisch und zu sehr der Mann des anschaulichen Den- 



kens, zu tief auch mit der Psychologic des kiinstlerischen Schaf- 
fens vertraut, um sich in den groben Netzen der Mengs-Meyer- 
schen asthetischen Kategorien fangen zu lassen. Seine Begriffe 
Auffassung ft und ,,Darstellung rc sollen bei der Bildinterpre-r 
tation dem Schema der Klassizisten: Kolorit Komposition 
Zeichnung usw. vorangehen bzw, dieses ersetzen. In den ,,Deufr 
schen Denkwiirdigkeiten" Isifit Rumohr vor Raphaelischen 
Handzeichnungen die methodischen Grundanschauungen eines 
Vertreters der alten Asthetik, des yEnzyklopadikers" (mit An- 
spielung auf die franzosischen Enzyklopadisten) und die Mei-> 
nung des modernen ^Kunstfreundes' ( , durch dessen Mund 
Rumohr selbst redet, aufeinander stoBen, Der Kunstfreund' er- 
widert auf eine kunstgerechte Analyse der Raphaelischen Vor* 
ziige nach dem bekannten klassizistischen System: ,,t)berhaupt 
erscheint mir jene Zerlegung der kiinstlerischen Vorziige, auf 
welche Sie anspielen, ganz unstatthaft. Wenigstens kann ich 
die iibliche Art ihrer Anwendung auf das Kunsturteil durch-> 
aus nicht zugeben, Kunstwerke sind, wie Sie doch einraumen 
miissen, Werke des Geistes. In der Beurteilung von Runst- 
werken kommt daher zunachst die Geistesart des Produ- 
zenten in Frage, aus dieser erklart sich die Wahl des Stand- 
punktes, aus welchem er seine Aufgabe aufgefafit hat; ist 
man damit im reinen, so bemiiht man sich, zu ermitteln, ob 
es ihm wohlgelungen sei, den Gegenstand, so wie er nun 
einmal im Geiste ihn aufgefiafit, auch auszudriicken oder 
darzustellen, Erst, nachdem das Urteil in diesen wesent- 
licb^ B^efeungen gesrfilossen ist, kann es dem Kunstfreunde 
zukommen, d^is Kolorit oder das Halbdunkel oder die Zeich- 
nung und Komposition als etwas rein Technisches fur sich 
ins Auge zu fassen. Beginnt er aber mit diesen sogenannten 
Teilen, so wird er eben die groBten Feinheiten des Kunst- 
werkes zu tadeln geneigt sein, und oftmals gerade das Vor- 
tt-effKchste am tiefeten herabsetzen miissen, wie es taglich 



Wie Rumohr gegen die eines inneren Lebensgeistes entbeh- 

rende,vonMengsausgehendeGesclimacksrichtung,dIesichauch 

in dem System der Beurteilung von Kunstwerken auspragte, 

mit Gliick eine freibewegte, vom Geist des Kiinsders ausgehende 

Beurteilungsart ausspielte, so bleibt von holier Bedeutung fur die 

Geschichte der Asthetik sein Kampf gegen das objektiv gegebene 

Schone. Das Problem des Verhaltnisses der Kunst zur Schon- 

heit, mit dem Jahrhunderte gerungen haben, das den Kern 

der Isthetik seit Belloris und Lomozzos Zeiten gebUdet hatte, 

sucbte Rumohr zu losen, indem er die Analyse der Empfindung 

an die Stelle der Untersuchung des Schonen setzte. Wodurcb 

wird das Schonheitsempfinden der Menschen eine seeliscbe 

ElemOTtarerscheinung - erregt? so fragt Rumohr. Anregungen 

dreierlei Art unterscheidet er. Erstens: uas blofie, smnlicbe 

Wohlgefallen am Schonen, zweitens: die Stimmung, die von 

Verhaltnissen, von Formen undLinien ausgebt (Schillers ^arcbi- 

tektonische" Schonbeit), drittens: den Reiz, der auf der Sym- 

bolik von Formen beruht, die Gefuhle wachrufen, an bestimmte 

Vorstellungen erinnern, also ein sittlich geistiges Wohlgefallen 

an Formen erzeugen. In einer Auseinandersetzong r besonders 

mit Wiackelmann und Lessingbegrundet Rumohr, warum er die 

Frage nach der Schonbeit von den objektiv gegebenen Gegen- 

standen in den schopferischen Menschen verlegt. Der Kiinst- 

ler, der schon empfindet und schon denkt, wird auch in semen 

Werken schone Empfindungen und schone Gedanken geben. 

DieSchonheit der kiinstlerischen Schopfungen wird nur unter 

gewissen Bedingungen durch die Schonheit des dargestellten 

Gegenstandes befordert, 

Aucb dieScbonheitslehreRumobrsbeweist, dafi seine Starke 
weniger in der Synthese als in der Analyse, mehr im Empirischen 
als im Spekulativen lag. ^Haushalt der Kunst", das hieB ihm 
iiberblickt man den Inhalt dieser Kapitel das, was an asthe- 
tischen Begriffen fur den Hausgebrauch des Kunstforschers 
Botig schiea, Die ersten J>eidw Kapitel der Jtalienischeu Foiv 



schungen* sind die Begrtindung und Rechtfertigung seiner wis- 
senschaftlichen Sprache und seiner wissenschaftlichen Wertun- 
gen. Der instinktiv gefiihlte Gegensatz zu all em romantischen 
Wesen, dessen sich Rumohr bewuBt zu werden bemiiht ist, 
hat ihn immer wieder beschaftigt, dieser Gegensatz gibt auch 
dem Verhaltnis Rumobrs zur Kunst seiner Zeit die bestimmen- 
den Ziige. 1841 hat Rumohr an versteckter Stelle: im 3. Bande 
der Geschichte der neueren deutschen Kunst des Grafen Rac- 
zynski das Wort ergriffen: ^Cber denEinflufi der Literatur auf 
die neueren Kunstbestrebungen der Deutschen. a Diese wenigen 
Seiten sind einer der wertvollsten Reitrage zur Geschichte und 
Charakteristik der romantischen Bewegung, sie erganzen Hein- 
rich Meyers im engeren Sinne kunstgeschichtliche Darstellung 
vom Jahre 1817 uber ;, Neu-deutsche, religifts-patriotische Kunst a 
in wesentlichen Piinkten. Bei Meyer spurt man noch den heiBen 
Hauch des Nahkampfes zwischen Klassikern und Romantikern, 
seine Schrift war ein Manifest der Weimarischen Machtgruppe, 
Rumohrs Arbeit ist mehr aus der Entfernung geschrieben, er 
gibt den kuhlen Riickblick auf eine bereits abgelaufene Be- 
Tvegung. Bedeutungsvoll sind Rumohrs Fragestellungen. Ist die 
Literatur wirklich die Quelle, aus der die neuere (d. h. bier die 
romantische) Kunst hervorgegangen ist, oder hat diese unab- 
hangig von Gelehrten, Dichtern und Redakteuren periodischer 
Blatter ihren Weg gemacht? Rumohrs Antwort lautet: Das 
romantische Kunstbestreben ist nicht die Folge einer voran- 
gegangenen poetischen Rewegung^ sondern es hat mit roman- 
tischer Poesie deaa gleichen Ursprung. Dabei sollen hemmende 
wie todernde Einwirkangen von den Wort- auf die Bildkiinstler 
zugegeben werden. Aber : bei dten Malern kiindigt sich diese 
wie auch die klassische ^Richtong friiher an als bei den Dich- 
: Mengs ging Winckelmann voran, Winckelmaun jedoch 
das neue Wollen- und sprach es vollendet aus. Wie 
Wmckeljaaarm, der Lrobredrter des Mengs, so wurde Ferno w der 
des^ Ciarst ejas^ arif 4en als d^n eigentlkhen.&iifter Rumohr. die. 



romantische Kunstweise zuriickfuhren mochte, Auch Wacken- 
roder, Tieck, Novalis und die beiden Schlegel, an die man beim 
Begriff der romantischen Schule zunachst denkt, haben nur 
Ansichten ausgedriickt, die bei den bildenden Kiinstlern scbon 
lebendig und im Scbwange waren. Das psycbologische Motiv, 
das der Stilwandlung in Poesie und Malerei zugrunde lag, suchte 
Rumohr begrifflich zu fassen: nacb den asthetischen und arti- 
stischen Aufierlichkeiten der vorangegangenen Epocbe sebnte 
man sich nacb einer a derberen a Grundlage aller Kunst, die 
man in der Religion und im Volksleben zu finden glaubte. Da- 
zu kam das Aufsehen, das Lanzis Gescbicbte der italieniscben 
Kunst mit seinen Lobspriicben alter, balb vergessener (prarapha- 
elitischer) Meister maebte. Was nun aber in Italien nur als eine 
geistreicbe Paradoxie eines Kunstgelehrten aufgefaBt wurde, das 
traf bei den Deutscben auf eine tiefere Seite des Gemiits. Jetzt 
spiirten Hirt, Biiri, H. Meyer in Umbrien und Toskana jener 
Eunst vor Raphael nacb. In den Gegenstanden, welcbe man nun- 
mebr der Beacbtung, bald aucb der Bewunderung wert fand, 
lag ein Etwas, welcbes den tieferen Ziigen und Neigungen der 
Seelen wunderbar zusagte : Map fefite^Me G^)ildeeieer Kimst 
ins Auge, die nicbt aus astbetiscber Reflexion, sondern aus dem 
tfbereinstimmen der innigsten Gefiihle und ernstlichsten Ab- 
sicbten des gesamten Daseins erwachsen war*. Diese Sympatbie 
mit dem Ernst und der Innigkeit der yorrapbaeliscben Scbule 
ist in den deutseb-italieniscben Kiinstlerkreisen entstanden und 
von bier aus erst den Literaten zugebracht worden. Durch diese 
ist dann das Siifilicb-Scbwarmeriscbe, die neueste Mystik, die 
Goethe so in tiefeter Seele yerbaBt war, in "Dmlauf gekommen 
und sie hat die Fortentwicklung des Mar und scbon Begonnenen 
gehemmt, gestort, kompromittiert. Es ist stets die Gefehr der 
Literaten fur dieKunst, daB sie sich teils zu ihnen herablassen, 
teils ihrem Wirken als etwas Unbegreiflichem gegepiiberstehen. 
Die armen Kiinstter aber verwirren und verfangen sich, wenn 
sie sich verleiten lassen, bei den Rbetoren, den Traumern und 



Rhapsoden Rat und Hilfe zu sucben. Falscb ware es, nach Ru- 
mohrs Ansicbt, die wissenschaftlichen Entdeckungen als die 
eigentlicbe Quelle der Romantik, dieser groBen geistigen Be- 
wegung anzusprechen. Wissenscbaft und Bildung tragen nur 
Material herbei, regen von auBen an, vermogen auch gelegent- 
lich kraftig in den Verlauf der Sachen einzugreifen, aber die 
wabren Drsachen fiir groBe kiinstlerische Stilwandlungen liegen 
tiefer. Das, was wir Romantik nennen, ist Ausdruck dafur, dafi 
der deutsche Geist um 1800 von der poetischen zur kiinstle- 
rischen Manifestation uberzugehen sich anscbickte. Aus diesem 
gemeinsamen Quell eines neuen und neuorientierten Lebens- 
gefiihles entspringen: neue Poesie und neue Malerei, neue 
Religion und neue Wissenscbaft. Das ist etwa der Kern der 
Analyse der romantischen Bewegung, wie sie Rumobr gab, wie 
nur er sie geben konnte, weil er durcb die Romantik bindurcb- 
gegangen war. 

Rumobr war sicb bewuBt, an einer groBen Zeitenwende zu 
steben. Seine Leistung ist die eines "Cbergangsmenschen, der 
nicbt weniger mit dem 18. Jabrbundert verkniipft und nicbt 
minder vorausweisend in das 19. Jabrbundert ist, als die Meister 
der romantischen Kunst. Winckelmann und Rumobr bezeicb- 
nen Anfang und Ende eines Lebensabscbnittes in der Gescbicbte 
der deutscben Kunstgescbicbtsscbreibnng. Ibre j^stbetiscbe* 
Epocbe scblieBt mit Rumobr, mit ibm bebt zugleicb aber aucb 
die M bistoriscbe rt Epocbe der Kunstforscbung an. 
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um 1 5o5 Johannes Butzbach: libellos de praeclaris picturae professoribus. 
x5o8 Ghristoph Scheurl: libellus de laudibus Germaniae. 2. Ausg. 
i52o/2i Albrecht Diirer: Tagebuch der niederlandischen Reise. 
1647 Johann Neudorfer: Nacbrichten von Kiiastlern und Werk- 

leuten. 

1609 M. QuadtvonKinckelbach: Teutscber Nation Herrlichkeit. 
1676 Joacbim von Sandrart: Teutscbe Akademie. 
1726 Jobann Friedricb Cbrist: Leben des beriihmten Malers Lucas 

Cranach. 
1747 Johann Friedrich Christ: Anzeige und Auslegung der Mono- 



1755 Christian Ludwig von Hagedorn: Lettre a un amateur de la 

peinture. 
1755 Johann Joachim Winckelmann: Gedanken uber die Nach- 

ahmung der griechischen Werke in der Malerei und Bild- 

hauerkunst. 
1762 Christian Ludwig von Hagedorn: Betrachtun^en iiber die 

Malerei. 
1762 Johann Georg Ham an n: Leser und Kunstrichter nacb perspek- 

tivischem UnebenmaCe. 
1762 Anton Bapbael Mengs: Gedanken iiber dieSchbnheit und den 

Geschmack in der Malerei. 
1764 ' 



1764 Immanuel Kant: Betrachttrngen iiber das. Gefuhl des Scbdnen 
und Erhabenen. 

1766 Gottbold Epirraim Lessinf ; Laokooa. 

1767 Johann Gottfried Herder: Vtertes- kritisqhe^ Waldchen. 

1770 Salomon Gessner: Brief iiber die Landscbaftsmalerei. 

1771 J. G. Sulzer: Allgemeine Tbeorie der bildenden Kiinste. 

1772 Goethe: Von deutscher Baukunst (1773 bezeichnet). 
1776/77 J. J. WUbefen Heinse: Brief e aus der Diisseldorfer Gemalde- 

galerie. 

V r *L As*^*^ 'JM- if " J.JJ. ^ ' 

1778 Johann Gottfried Herder: Denkmal Jobarm WiBckelmanns. 

1780 Johann Heinricb Merck: tSiTii^ft Rettungen Biirers gegen die 

Sage der Kunstliteratur. 

1786 Anton Raphael Mengs: Werke (Hrsg. Prange). 

1 787 J. J. Wilheim H ei n se : Ardingbello und die gliickseligen Inseln. 

1789 Goethe: Einfache Nachahmung der Natur, Manier, StiL 

1789 Georg Forster: Die Kunst und das Zeitalter. 
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I79 1 Georg Forster: Ansichten vom Niederrhein (Bd. I und II). 
1791 Johann Domenico Fiorillo: ttber die Groteske. 

1793 Karl Philipp Moritz: Reisen eines Deulschen in Italian. 

1794 Georg Forster: Ansichten vom Niederrhein (Bd. III). 

1 796 Heinrich Meyer: Beitrage zur Geschichte der neueren bildenden 

Kunst. 

1796 Goethe: Baukunst (gedruckt erst in der Weimarer Ausgabe). 
1796/97 Goethe: Benvenuto Cellini. 
J 797 Wilhelm Wackenroder: HerzensergieBungen eines kunst- 

liebenden Klosterbruders. 

1798 Goethe: Einleitung in die Propylaen. 

iyg8 1808 Jobann Domenico Fiorillo: Geschichte der zeichnenden Kiinste. 

i, Geschichte der Malerei. 
1798 1800 Heinrich Meyer: Raphaels Werke, besonders im Vatikan. 

1799 Ludwig Tieck: Phantasien iiber die Kunst. 

1799 August Wilhelm Schlegel: Die Gem aide. 

1800 Heinrich Meyer: Masaccio-Mantua im Jahre 1795. 

i8oi/oa August Wilhelm Schickel: Berliner Vorlesungen iiber schbne 

Literatur und Kunst. 
1 802/04 Friedrich Schl egel : Gemaldebeschreibungen aus Paris und den 

Niederlanden. 

i8o3 H^iririen: FSs"sK d. J>: Vorlesungen tiher die Malerei. 
1 8o3/o6 Johann Domenico Fiorillo: Kleine Schrif ten artistischen Inhalts. 
i8o4/o5 Friedrich Schlegel: Grundziige der gotischen Baukunst. 

1805 Goethe: Winckelmann und sein Jahrhundert. 

x8o5 Heinrich Meyer: Entwurf einer Kunstgeschicbte des 18. Jahr- 
hunderts. 

1806 August Wilhelm Schlegel: Scbreiben an Goethe iiber einige 

Arbeiten in Rom lehender Kiinstler. 

1807 F.W. J. von Schelling: tJber das Verhaltnis der hildenden 

Kunste zur Natur. 

1 8 10 Goethe: Geschichte der Farbenlehre. 
1810 Hemrich Meyer: Geschichte des Kolorits seit Wiederherstel- 

lung der Kunst. 
181 a Carl Friedrich von Rumohr: tTber die an tike Gruppe Castor 

und Pollux oder von dem Inbegriff der Idealitat in Kunst- 

werken. 
1 8 1 5/3 o Johann Domenico Fiorillo: Geschichte der zeichnenden Kunste 

in Deutschland und den Vereinigten Niederlanden, 
1816/17 Goethe : tfber Kunst und Alter turn. Aus einer Reise am Rhein, 

Main und Neckar. 



1817 Goethe: Abendmahl von Leonardo da Vinci. 

1817 Heimich Meyer: Neu-Deutsche-religios-patriotische Kunst. 

1819 Friedrich Schlegel; ttber die deutsclie Kunstausstellung za 

Bom. 

1820/22 Goethe: J. Caesars Triumphzugr, gemalt von Mantegna. 
i824/3i Sulpiz Boisseree: Geschichte raid Beschfeibung des Domes 

von Kbln. 

1827/81 Carl Friedrich von Rnmohr: Italienische Forschnngen. 
1 83 r/33 C. G. Car us: Neun Briefe fiber Landschaftsmalerei. 
1 83 1/33 Sulpiz Boisseree: Denkmale der Baokunst vom VII. bis XIII. 

Jahrhnndert am Niederrhein. 
i83a Goethe: Kiinstlerische Behandlung landschaftlicher Gegen- 

stande. 

1 832 Carl Friedrich von Rumohr: Drei Reisen nach Italien. 
1837 Carl Friedrich von Rumohr: Zur Geschichte und Theorie der 

Formschneidekunst. 

1841 Carl Friedrich von Rumohr: tJber den Einflufi der Literatnr 
auf die neuerea Kunstbestrebungen der Deutschen. 
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R. Her ing: Joh. Heinrich Mercks t) berblick iiber dieMalerei, Jahrbuch 
des Freten deutschen Hochstifts 1906. Mercks Schriften in Neuausgabe, 
herausgegeben von Kurt Wolff, Leipzig 1909. Vgl. ferner H. Brauning- 
Oktavio: Aus Joh. Heinrich Mercks Friihzeit, Archiv fur das Studium 
der neueren Sprachen 1910; von demselben: Joh. Heinrich Merck als 
Mitarbeiter von Wielands Teutschem Merkur, ebendort 191 3. Endlich: 
Kurt Eberlein: Die deutsche Literargeschichte der Kunst im 18. Jahr- 
hundert (1916), S. 2i5. 

GOETHE 

Wertvoll trotz berechtigter Kritik Peltzersim Repertorium fur Kunst- 
viissenschaft (1909) hleibt Theodor Volbehrs Buch: Goethe und die 
bildeade Ktmst, Leipzig 1895. Von den Goethe- Ausgaben enthalt die 
der Goldenen Klassikerbibliothek (Berlin, Bong) die geistreichste Ein- 
leitung : von Wilhelm N i e m e y e r. V#l. auch Helene S t o c ke r : Zur Kunst- 
anschauung des 18. Jahrhunderts, Berlin 1904 und raeine Jugendarbeit: 
Das Kunstwerk als Organismus, Leipzig 1905. Die altere Literatur zu- 
sammengestellt im 3o. Teil der Werke Goethes, herausgegeben von A. G. 
Meyer und G. Witkowski in Kurschners deutscher Nationalliteratur. 
Femer: G. Witkowski: Goethe und Falconet in Studien zur Literatur- 
geschichte, M. Bernajs gewidmet, Hamburg und Leipzig 1898, sowie 
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die Bande 10 (Herausgeber: J, Minor), i3 und 14 (Herausgeber: 
P. Schiiddekopf und O. Walzel) der Schriften der Goethegesellschaft. 
Einiges auch in dem Buchlein meines Vaters Stephan Wa e t z o I d t : Goethe 
und die Romantik, Leipzig 1908, 2. AufL Bedeutungsvdll das Goethe- 
kapitel in Wilhelm Dilthey: ,,Das Erlebnis und die Dichtung% 2. AufL, 
Leipzig 1907. Zuletzt: Friedrich Gun do If: Goethe, Berlin 1916. 

HEINRICH MEYER 

Im Erseheinen begriffen: Goethes Briefwechsel mit Heinrich Meyer, 
herausgegeben von Max Hecker. I. Bd. 1917, II. Bd. 1919. Schriften 
der Goethe-Gesellschaft 82/34. Ein gutes Verzeichnis der alteren Literatur 
iiber Meyer in der Einleitung P. Wei zs ackers zu den Klein en Schriften 
Meyers zur Kunst (Deutsche Literaturdenkmale, Bd. 25, 1886). Vgl. auch : 
Zeicbnungen G. Meyers, berausgegeben von Hans Wahl in den Schriften 
der Goethe-Gesellschaft, 33. Bd., 1918. Aus der alteren Literatur he- 
achtenswert: Otto Harnack: Goethe und Heinrich Meyer, PreuO. Jahr- 
biicher 1689 und A. Diirr: Joh. Heinrich Meyer in seinen Beziebungen 
zu Goethe. Ztschr. fur bildende Kunst 1 885. Zuletzt: Kurt Eh erlein: 
Die deutscbe Literargeschicbte der Kunst im 18. Jahrhundert (1916), S. 28. 

GEORG FORSTER 

Liehevolle Charakteristik Friedrich Schlegels, wieder abgedruckt in: 
Friedrich Schlegel 17941802 von J. Minor, Wien 1882, Bd. II. Ver- 
altete Lebensgeschicbte von Heinrich K.<$B%,,Leqgag i858V Outer Artikel 
Alfred Doves in der AUgem. deutschen Biographic, Bd. VIII. Volks- 
tumliche Biographic von J. Moleschott, Halle 1861, 2. Aufl. Von 
neueren Veroffentlichungen fiber Forster sind wichtig: Albert Leitz- 
mann: Georg Forster, Halle 1898; desselben Einleitung zuForsters aus- 
gewablten kleinen Schriften, Deutsche Literaturdenkmale 4^/47? Stuttgart 
1894; die Einleitung von R. Geerds zu den Ansichten vom Nieder- 
rhein* (Beclam-Ausgabe). Zuletzt: Georg Forsters Tagehiicher, heraus- 
gegeben von P. Zincke und Alb. Leitzmann, Berlin 1914; hierinauch 
eine Zusammenstellung der Literatur uber Forster. 

WILHELM WAQKENRODER UND LUDWIG TIEGK 

A. W. Schlegels Rezension in Schlegels Samtlichen "Werken, Bd. X, 
Leipzig 1846. Snlger-Gebing in der Allgem. deutschen Biographic, 
Bd. XL. Ferner vergL J. Minor: Tieck und Wackenroder, Deutsche 
Nationalliteratur, Bd, i45 ; Rudolf Hay m : Die Romantische Schule, Berlin 
1870, 2. Aufl. 1914; O. Walzel: Deutsche Romantik, Berlin, Leipzig 
19x8 und Helene Stocker: Zur Kunstanschauung des 18. Jahrhunderts, 
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Berlin ig<4; Paul Koldewey: Wackenroder und seinEinflufi aufTieck, 
Altona 1904. Ein bisher unbekanntes Tagebuch Wackenroders aus dem 
Jahre 1798 wurde von Rudolf Wo Ik an verbffentlicht in den Siiddeut- 
schen Monatsheften 1911/12, S. 262 ff. Die kunsthistoriscben Beziige 
gewiirdigt von Heinrich W o 1 f f I i n in den Studien zur Literaturgeschichte, 
M. Bernays gewidmet, Hamburg, Leipzig 1898; ferner; E. Dessauer: 
Wackenroders Herzensergiefiungen in ibrem Verhaltnis zu Vasari, Berlin 
1907. 

AUGUST WILHELM UND FRIEDRICH SCHLEGEL 

Grundlegend: E. Sulger-Gebing: Die Bruder A. W. und Fr. Schlegel 
in ibrem Verhaltnis zur bildenden Kunst, Miinchen 1897. Vergl. ferner 
fHr A, W. Schlegel: Aug. "Wiinscbe: O. W, Scblegels Vorlesungen iiber 
Philosopbische Kunsdekre, Leipzig 1911; J. Minors Einleitung zu 
A, W. Scblegels Vorlesungen iiber schbne Literatur und Kunst I, Heil- 
bronn 1884 (Deutscbe Literaturdenkmale 17); R. M. Picbto: Die Astbetik 
A. W. Scblegels in ibrer gescbicbtlichen Entwicklung, Berlin 1894. Fur 
FHedricb Scblegel: Carl Enders: Friedricb Schlegel, Leipzig igiS; 
H. Fincke: tfber Friedr. und Dorothea Scblegel, Kb'la 1918; J. Minor : 
Friedr. ScUegel 1794 i8oa; I., Wien 1882, Friedr. Scblegels Briefe an 
seinen Bruder A. W., herausgegeben von 0. Walzel, Berlin 1890. Fur 
die rofflfctisefae Bewe^un^: R. Haym: Die romantische Schule, Berlin 
1870, a. Aufl. i9i4;O, WaUehDeutscbeRomantik, Leipzig 1918; Ricarda 
Hucb: Bliitezeit der Romantik, a. Aufl., Leipzig 1901 und die betr: 
Artikel von Fr. Muncker in der Allgem. deutschen Biograpbie. 

SULPIZ BOISSERfiE 

^sc0pfendesWerkmitLiteraturangabenvonE.Firmenich-Richartz: 

Die Bruder Bdsser^e, Jena 1916. Der erschienene l\ Bd. bebandelt die 
Boissere'e als Kunstsamniler. VergL aucb: GreteRing: Die Bruder Bois- 
seree aU Renner und Sammler, Kunstchwrnk 1917 (16. Nov.). 



FIORILLO 

Artikel von We s s e 1 y in der Allgem. deutscben Biograpbie, Bd. VII. Kurze 
bio- und bibliograpbiscbe Notizen bei Putter: Versucb einer akademi- 
OddMrtepage^cbicbte von der Georg-Axagustus-Universitat zu Gbt- 
Goigen 1788, Bd. II und IIIj Scbriftenverzeicbnis im Ham- 
Jmigcr Sc^ri^elleri^tiikon n (i854). tJber Fiorillo als Maler vergl. den 
Att&el von Easpe in Thi^me-Beckers Kunstlerlexikon. Vgl. aucb: 
C, (Jurli tt : Die deutsche Ruiast des 19. Jahrhuwlerts, Berlin 1 899, S. i56 f. ; 
E* Firmenich-Ricl^artz; a. a. O. Bd. I, S. 267; H. Thiersch: Zur 



Wiedererofihung der Gemaldesamnilung: der Universitat und des Gottinger 
Kunstvereins. Gottingen 1920; EL Frhr. v. Friesen: Ludwig: Tieck, 
Wien 1871, S. i4<>f.; Hermann Grimm: Die deutsehen Universitaten, 
1898, S. 563. Zuletzt: Kurt Eber lei n: Die deutsche Literargeschichte 
der Kunst im 18. Jahrhundert (1916), 8.27. 

CABL FRIEDRICH VON RUMOHR 

Genaue Bibliographic und Literatur uber Rumohr (von i83o 1921) in 
dem Aufsatz von Antonie Tarrach: Studien iiber die Bedeutung Carl 
Friedrich von Rumohrs for Geschichte und Methods der Kunstwissenschaft 
(Hallische Dissertation 1 92 o), Monatshefte fur Kunstwissenschaft 1921, Bd.I. 



BIBLIOTHEK 
DER RUNS TGES CHICHT E 

Herausgegeben von HANS TIETZE 

Regierungsrat and Professor an der Universitat Wien 

Die Tietzesche Bibliotbek der Kunstgescbicbte verwirklicht 
einen Gedanken, der in der Luft liegt. Man sucht gegen- 
wartig nur knappe, aber ernstbafte Belebrung, moderne 
Problemstellung, bucbgewerblicb gelauterte Form. Hier ist 
nun diese neue Kunstgescbicbte, die unter Mitarbeit der 
besten Spezialisten in 5oo Bandcben in rascber zwangloser 
Folge erscbeint. Jeder Band in Kunstlerbandpapier ge- 
bunden entbalt neben dem fessebad gescbriebenen Text, 
der aucb die wicbtigste Literatur angibt, ao mit Kenner^ 
scbaft gewablte Bildertafeln r 
w 

Preis des gebundenen Bandes 6. Mark (Herbst 1921) 

Biaher erschienen folgende Bande ; 
I. Heinricb Wolfflin, Das Erklaren von Kunstwerken 

2. Heinricb Schafer, Das Bildais im alten Agypten 

3. Max J. Friedlander, Die niederlandiscben Manieristen 

4. Hans Tietze, Micbael Pacber urid sein Kreis 

5. Emil Waldmann, Wilbelm Leibl 

6. Julius Scblosser, Oberitalieniscbe Trecentisten 

7, Gamillo Prascbniker, Kretiscbe Kunst 

8. Erwin Panofsky, Die sixtiniscbe Decke 

9, Curt Glaser, Vincent Tan Gogb 

10. Earl Witb, Japauiscbe Baukunst 

1 1 . Zoege T. Manteuffel, Das Tlamiscbe Sittenbild im 

XVH. Jabrbundert 
1 2. A. Matejcek, Die bobmiscbe Malerei des XIV. Jabrbunderts 

1 3. William Cohn, Altbuddbistiscbe Malerei Japans 
14. Wilbelm Waetzoldt, Bildnisse deutscber Kunsthistoriker 
Viele weitere Bande befinden sicb in Vorbereitung 

VERLAG VON E. A. SEEMANN JN LEIPZIG 



WICHTIGE KUNSTLITERATUR 

DIE MEISTER DER HOLLANDISCHEN UND 
VL1MISCHEN MALERSCHULEN von Wilhelm 
Bode Hit 3i5 Abbildungen. 3. Auflage. Einbandentwurf 
von Prof. W. Tiemann. In Halbpergament gebunden 200 Mk. 

DIE MODERNE GRAPHIK von Hans Wolfgang 
Singer. Hit 346 Abbildungen. 2. Auflage. Einbandentwurf 
von Prof. W. Tiemann. In Leinen gebunden 200 Mark. 

DAS LEBEN ADOLPH MENZELS von Gustav 
Kirstein Mit 4 farbigen und 80 einfarbigen Abbildungen. 
* Auflage. Einbandenfwurf von Prof. E. R. Wej6, In L,- 
nen gebunden 4oMark. Numerierte Vorzugsausgabe m Ganz- 
das Testament Menzels in Faksimile-Wiedergabe. 



DIE GROSSEN MALER IN WORT UND FARBE von 
Adolph Philippi. Mit iao farbigen AbMdungen a. Auf- 
fage. EinbandenJwurf von Prof. H. Steiner-Prag. In Leinen 
gebunden i5o Mark. 

VON CORINTH UND tBER CORINTH. Em Kiinstler- 
buch von Lovis Corinth und Wilbelm K**^ 
Mit Faksimile-Wiedergaben von Radierungen und farbigen 
Aquarellen. Geschmackvoll gebunden 5 o Mark. Vorzug - 
ausgabe init einer vom Kunstler bezeicbneten Ongmal- 

radierung, in Halbpergament gebunden 3oo Mark. 

DIE NEUE MALEREI. Sechs Vortrage von Max Deri. 

Mit 9 5 Abbildungen. Gescbmackvoll gebunden 4o Mark. 

JAPAN, KOREA, CHINA. Reisestudien eines Kunst- 

freundes von Peter Jessen. Mit 7* Abbildungen. Ge- 

schmackvoll gebunden a5 Mark. 

YERLAG TON E. A. SEEMANN IN LEIPZIG 



